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DICTIONNAIBË 

DE MUSIQUE 


N. 


l!iÂWAÉt,'adJi Ce mot eti mudiqiïé a ()ttf#i>eurâ è^ens. 

t*" Mtt&iqae hàtufélte e^t celte qui^ fbtihe la rùix hu- 

finûné pa^ opp(fsiûon à la âHusique artificielle qui 

s'exécute avec des instrument». â° Oïl dit qu uii ôhant 

est naturel i quand il estasse,* dodX, gracieux, facile; 

qa'ane bai'niotiie ^t natufélk ^ qtiatid éi\é à pëù de 

r^versifmentfi î de digsonanrceâ, qti'ellef est ^fodiiite 

par les cordes essentielles et naturelles du mode. 3^ Nà- 

tunl 8d dit encore de tout chant qtli ii'est nif kft^ ni 

iMiffoifue; qui ne va ni trop haut td trop bas,* ni it6\) 

vite ni trop lentement. 4^ Enfiû la'^ignifiéàtidti lâ pliis 

commune de ce ùiot^ 6t la sëiïlé dotit Tâbbé Bro^sard 

■'a point pârrtéi ^'applique atix tous oa mode^dôtit fés 

«Dits se tirent de la gamarie ordinaire ââtrs aûcnhe al*- 

tération : de sorte qu un mode naturel est eéliti dÙ Foû 

n'eïfifpkie titdtdde ni béiËfol. Datis^ le sieii^ exact il n y 

aibroit qu ûti seul toa naturel^ qui serdit te\ûi à' ut 6ti 

de C tierce majeure; mais on étend le hôtïl dé tuttûf^êis 

k tons les tdds dont les cordes essentielles, ne portant 

ni dièses ni bémols, permettent qu'on* n arme la clef 

ni de IW ili cie Faiscre ) tels dont les modes majeurs de 

I. 
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G et de F, les modes mineurs d'E et deZ>, etc. (Voyez 
Clefs transposées, Modes, Transpositions.) 

^Les Italiens notent toujours leur récitatif au natu- 
rel^ les changements de tons y étant si fréquents, et 
les modulations si serrées que, de quelque manière 
qu'on armât la clef pour un mode, .on n'épargneroit 
ni dièses ni bémols pour les autres, et Ton se jetteroit 
pour la suite de la modulation dans des confusions de 
signes très embarrassantes, lorsque les notes altérées 
à la clef par un signe se trouveroient altérées par le 
signe contraire accidentellement. (Voyez Récitatif. ) 

Solfier au naturel. C'est solfier par les noms naturels 
des sons de la gamme ordinaire, sans égard au ton où 
Ton est. ( Voyez Solfier. ) 

NÉTE, 5,f. Cetoit, dans la musique grecque^ laqua^ 
trième corde ou la plus aiguë de chacun des trois té- 
tracordes qui suivoient les deux premiers du grave à 
Faigu. * 

Quand le troisième tétracorde étoit conjpint avec le 
second , c'étoit le tétracorde synnéménon , et sa néte 
s'appeloit nète^synnéménon. 

Ce troisième tétracorde portoit le nom de diézeug- 
ménon quand il étoit disjoint ou séparé du \second 
par Fintervalle d'un ton^ et sa nète s'appeloit nète-- 
diézeugménon. 

Enfin le quatrième tétracorde portant toujours le 
nom dliyperboléon , sa nète s'appeloit aussi toujours 
nète-hyperboléon. 

A l'égard des deux premiers tétracordes , comme 
ils étoient toujours conjoints, ils n'avoient point de 
nète ni l'un ni l'autre; la quatrième corde du premier. 


j 


étant toujours la première du second , s appeloit hv- 
pate-méson ; et la quatrième corde du second , for- 
mant le milieu du système, sappeloîtmèse. 

Nète^ dit Boëce, fuasineate, id est infsriar ; car les 
anciens, s dans leurs diagrammes, mettoienten haut 
les sons graves, et en bas les sons aigus. 

Nétoïoes. Sons aigus. ( Voyez Lepsis. ) 

Neume, 5. /. Terme de plain-chant^ La ?ïCMwe est 
une espèce de courte récapitulation du chant d un 
mode, laquelle se fait à la fin d'une antienne par une 
simple variété de sons et sans y joindre aucunes pa- 
role». Les catholiques autorisent ce singulier usage 
sur un passage de saint Augustin ^ qui dit que , ne pou- 
vant trouver des parole» dignes de plaire à Dieu , Ton 
fait bien de hii adresser des chants confus de jubila- 
tion; « Car à qui convient une telle jubilation sans 
« paroles , si ce n esta l'être ineffable? et comment ce- 
« lébrer cet être inefBable , lorsqu'on ne peut ni se 
« taire-, ni rien trouver dans ses transport» qui les ex- 
« prime, si ce n'est des sons inarticulés? ». 

Neuvième, s.f. Octave de la seconde. Cet intervalle 
porte le nom de neuvième^ parcequlil faut foriûer neuf 
sons consécutifs pour arriver diatoniquement d'un de 
ce» deux termes à l'autre. La neuvième est majeure ou 
mineure, comme la seconde dont elle est la réplique. 
( Voyez Seconde. ) 

Il y a un accord par supposition qui s'appelle ac- 
cord de neuvième^ pour le distinguer de l'accord de 
seconde', qui se prépare , s'accompagne, et se sauve 
différemment. L'accord de neuvième est formé par un 
son mis à la basse une tierce au-dessous de l'accord 


de septlièin^ ; ce qui faiç que la septîçme elle->|iiéine ftiit 
neuvi^fw 9fir œ nouveau soa. La neuvième s'acemapeL- 
gne par conséqiieiil de tieroe, de quinte , etquelqiM*- 
foÎ9 db 3.ef>UèiB€. La quatfième i^te au t(Hi e$t géné- 
rsblBniânt cella «ur laqualle cet aceard «onvtent k 
mieux, mais on la peut placer parCoat daas d^s entre- 
lacements harmoniques. La f}stB$^ doit toa jours arri- 
ver en montant à la nofo qpi porte neuvième; la partie 
qui fait ]a neuvième doit syncoper , et eauve celte neur- 
vième oomme une sepAèaie en descendant dîatbniqne- 
nianl d un de^é sur 1 ootave , si la basse reste «n 
place ; ou dtir la tierce , si la basse <deeeend de tierce. 
( V^oyez i£aB0BB^, Suppomrioir, SnKsevB. ) ' 

En mode nineur Faccof d senstbla eur la nédianiCe 
perd ]f nom d'aocord de neuv&me et prend eeini de 
quinte Sisperflqe , ( Voyiee Qvint£ superflue. ) 

Ni&LARiBa , adj. Nom d'un nome ou diant d'une mé- 
k>di€ efféipiaéeet ipelle, eoouiie Aristophane ie re*» 
proche à Philoxène eon auteur, 

NoELs. Sortes d airs destinés à eerlsâns cantiques 
que le peuple chante au:3t fêtes d^e lïxKël. Les airs des 
noéls doivent »¥oir un caractère champêtre et pastoval 
convenable à la simplicité des paroles, et à celle des 
bei^ersfqu'ott suppose les avonr chantés en allaast riHb 
dre hopnnag^ à Ten&nt Jésus dans la oràche. 

Noeuds. On appelle nœuds les poipts fixes dans les- 
quels unrB.eiM*de sonore «oâse en vibration se divise en 
aliquotes vibrantes qui rendent un autne son que oe* 
kti de la.cor4e entière. Pm* exemple , si de deuxeordes, 
dont Tune sera u*iple de 1 autre , on fait sonner la plus 
petite , la grande répondra, non parie son qu elle a 


eoiaraie ^(h^ emàifi^j mm par rHoàmui à» |a fkas 
petite , fmrmspUdoin eH$e Q^9«dii «Ofid»^ 911 1îinji40 vi- 
brer dans sa to^lité^ s^ ^ivfett, ^ ne «Wf ifu^ por 
cbacuii dfi ses tÎQW. Les p<mM imxBpbilAS qui sont les 
divisiops et oui tiennent en quelque sorte l^eu d,e 
chevalets, sontcequeM. Sauveur ^nomméles^œuds^ 
et i} a nommé «entrv les poinls milieux de chaque alir 
quote où la vibration fist la fins gvauide^ et oùûçovde 
s'éeaFte le plus ^ la ligne die FepoA. 

Si, au liei| de feine sonner uoe aulne 00fde plus per 
tite, on divise la g^nde au point d^uae de ses aliquo- 
tes par un obstade Léger qui la géue sans rasfR^ettîr ,. 
Ir i]9âme cas arrivera oBGDre en feisant sonner uoe des 
deux parties ; c^ alovs les deux réacamevont à rùnis- 
son de la petite , et Ton verra les mêmes mwds et les 
mêmes ventres cfam eâ^deirant. 

Si la petite partie neat pas étiquete in^médiate de 
la grande , mais cpi'fiUes aient seulement une eliquol» 
eommune, alors elles se diviserout toutes deux ^op 
cettf alicpiaieeommvnç, el;ron{verrades»€i?ud«:etde» 
ventres^ iséme dans la petite partie. 

Si le» àmàx parties aoi^ incommensprablas , ç eet^à- 
dire qu elles n aient aucune aliquote commune, alpr^ 
il fi y aura aucune résaonapoe , ou il n y auru .que 
eeéla de la petite partie, à moins qu'cMi nefSrappe aseez 
fopt pour fioreer 1 obslaele et faire résonner la covdr 
epûère. 

M. Sauveur trouva le oaoyen de montrer ees vçntnf^ 
et ces nœuds à l-aflademie d'ume manière très sensible 
en mettant sur la corde des papiers ^e deux couleurs , 
Tune au^ divisions des nœuds , et Tautire au o^ilieu des 
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ventres; car alors au son de Taliquote on voy oit tou- 
jours tomber les papiers des ventres , et ceux des nœuds 
rester en place. (Voyez PLMj Jig.6.) 

Nuire, subst, J^m. ^^^te de musique qui se fait 

r ou ainsi J , et qui vaut deux croches ou 

la moitié d'une blanche^ Dans nos anciennes musi- 
ques, on se servoit de plusieurs sortes de noires y noire 
à queue, noire cs^rrée, noire en losange. Ces deux der- 
nières espèces scmt- demeurées dans le plain-chant; 
mais dans la musique on ne se sert plus que de la 
noire à queue. ( Voyez Valeur des notes.) 

Nome, s. m. Tout chant déterminé par des régies 
qu il n'étôit pas permis d'enfreindre portoit chez les 
Grecs le nojn de nome^ 

Les nomes empruntoient leur dénomination, i^' ou 
de certains peuples, nome éolien, nome lydien; 2^ ou 
de la nature du rhythme, nome orthien, nome dacty ti- 
que , nome trochaïque ; 3^ ou de leurs inventeurs > nome 
hiéracièn, nome polymnestan; 4^ ^^ ^^ leurs sujets , 
nome pythien, nome. comique; 5<^ ou enfin de leur 
mode, nome bypatoïde, ou grave, nome nétoïde, ou 
aigu, etc. 

Il y avoit des nomes bipartites qui se chantoient sur 
deux modes; il yayoit même un nome appelé tripar-» 
tite, duquel Sacadas ou Clonas fut Tinventeur, et qui 
se chantoit sur trois modes , savoir , le dorien , le phry- 
gien , et le lydien. (Voyez Chanson, Mode.) 

NoMiON. Sorte de chanson d^amour chez les Grecs. 
( Voyez Chanson . ) 

NoMiQUE, adj. Le mode nomiqtiej ou le genre de 
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Style musical qui portoit ce nom, étoit consacré, chez 
les Grecs, à Apollon, dieu des vers et des chansons , 
et Ton tàchoit d'en rendre les chants brillants et di- 
gnes du dieu auquel ils étoient consacrés. (Voyei 
Mode, Mélopée, Style.) 

Noms des notçs. (Voyez Sojlfier.) 

Notes , s.f. Signes ou caractères dont on se sert pour 
noter, c'est-à-dire pour écrire la musique. 

Les Grecs se servoient des lettres de leur alphabet 
pour.nojter leur musique. Or , comme ils avoient vingt- 
quatre lettres , et que leur plus grand système, qui 
dans un même mode n'étoit que de deux octaves, n'ex- 
cédoit pas le nombre de seize sons , il sembleront que 
lalphabet devoit être plus que suffisant pour les^ex- 
primer , puisque leur musqué n'étant autre chose 
que leur poésie notée, le rhythme étoit suffisémment 
déterminé par le métré , sans qu'il fut besoin pour cela 
de valeurs absolues et de signes propres à la musique; 
car, bien que par surabondance ils eussent aussi des 
caractères pour marquer les divers pieds , il est cer- 
tain que la musique vocale n'en avoit aucun besoin; 
et la musique instrumentale n'étant qu'une musicpe 
vocale jouée par des instruments , n'en avoit pas be- 
soin non plus lorsque les paroles étoient écrites ou que 
le symphoniste les savoit par coeur. 

Mais il faut remarquer, en premier lieu , que les 
deux mêmes sons étant tantôt à l'extrémité et tantôt 
au milieu du troisième tétracorde, selon le liep où se 
Ëdsoit la disjonction (voyez ce mot), on donnoit à 
chacun de ces sons des noms et des signes qui mar- 
quoient ces diverses situations; secondement, que ces 
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aeûse $oas n atoient pas tous les mêmes daas les tmU 
genres, cpiil y en avoit de comouiBS aux Irpis, (^t de 
propreà à ehacua , «t qu il falioit, par conséqueiit , des 
ito/ies pour exprimer ces différence^; troisièmemefit, 
que la musique se notoit pour ies instruments autre- 
ment que pour les voix , comme nous avons encore 
aujourd'hui , pour certains iastruments à cordes, une 
tablature qui n^ ressemble ea rien à scelle de la musi» 
que oiYUoaire; enfin que les aaeiens ayant jusqua 
quinze modes difierenCs, selon le dénombrement d'A-r 
lypiqs (voye^ Moop), il faUut approprier des cairach 
tères à chaque mode , conpme on le voit dans les taUeB 
du même auteur. Toutes ces modifications exigeoient 
des multitudes de signes auxquels les vingtrqu^tre 
lettres étoient bien éloignées de suffira î df là la ne* 
eessité d'em-ployer les mêmes lettres pour plusieurjs 
sortes de notes; ce qui les obligea de donner à ocs let-^ 
très différentes situations, de les accoupler, de les 
mutiler, de lesalonger en divers sens. Par exemple, 
la lettre ;7t , écrite de toutes ces manières , n , il , a , ^ , r , 
exprimoit cinq différentes notes. En combinant toutes 
les modifications qu'exigeoîecit ees diverses cîrcon* 
stances, on trouvé jusqu'à i6ao différente^ notis; 
nombre prodigieux , qui devoit repdre l'étude de la 
musique de la plus grande difficulté. Aussi réti^î4>elle , ^ 
selon Platon, qui veut que les jeunes gens se conten- 
tent de dopmer deux ou trois ans à la musique, seule* 
ment pour en apprendre les rudiments. Cependant les 
Grecs n'avoient pas un si graqd nombre de caractè- 
res , ni^s la ^éme note avoit quelquefois différentes 
significations selon les occasions : ainsi le même e^- 
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raclera qili marqiie la prostaEDbanoméne du ix^ode iy- 
Aien marque la pariiypate-^éson du mode hypo-ias- 
ti^Ei , lliypate-mésoQ de Fhypo-phryglen , le lycliaaos- 
hypaton de i'hypo-lydieo , la pariiypate-hypatoii de 
Fiastien , ^ t Thypate^hy paton du phrygien . Quelquefois 
aussi la note change, quoique le son reste le même; 
comme, par«xemple y.ia proslambanomâie de Phypo- 
pfarygien, laquelle a un raéine signe dans les modes 
hype]>phrygieB,}|yper^ori€n,pbpygien,donen,iiypo^ 
phrygien , et hypa<lorien, et uo autre même signe dans 
les modes {ydienet hypo-lydien. 

On trouvera {PL H, fg. i ) la table des notes du 
"genre diatonique d^s Icf mode lydien , qui étoit le 
plus «isité; ces notes ^ ayant été préférées à celles des 
autres modes par Bacchius , suffisent pour entendre 
tous les exemples qu'il donne dans son ouvrage; et, 
la musique «des Grecs n'étant plu^ en usage , cette 
table sulfit aussi pour désabuser le public, qui croit 
leur maiûèpe4e noter tellement perdue que cette mu- 
sique nous sef^t maintenant impossible à déchiffrer. 
Vous la pourrions déchiffrer tout aussi exactement 
que lesOrees mêmes aiiraent pu feire , mais la phraser,^ 
Faccentuer, l'entendre, ta juger, voilà ce qui lî'est 
plus possible à personne et qui ne le deviendra jamais. 
En toiiitf musique y ai»si qu en toute langue , déchiffrer 
et lire soiM^ dei^x choses très afférentes. 

Les Latins, qui, à l'imitation des Grecs, notèrent 
aussi }a musique avec les lettres de leur alphabet, re- 
tranchèrent beaucoup de cette quantité de notes; le 
genre eiiharnionique ayant tout-à-faît cessé d'être pra- 
tiqué, et plusieurs modes* n'étant plus en usage, il 
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paroil que Boëce établit l'usage de quinze lettres seu- 
lement; et Grégoire , éveque de Rome, considérant 
que les rapports des sons sont les mêmes dans chaque 
octave , réduisit encore ces quinze noies aux sept pre- 
mières lettres de lalphabet, que Ton répétait en 
diverses formes d'une octave à Tautre. 

Enfin, dans le onzième siècle; un bénédictin 
d'Arezzo, nommé Gui, substitua à ces lettres des 
points posés sur différentes lignes parallèles à cha- 
cune desquelles une lettre servoit de clef. Dans la 
suite on grossit ces points, on s'avisa d'en poser aussi 
dans les espaces compris entre ces lignes, et l'on 
multiplia selon le besoin , ces lignes et ces espaces.; 
( Voyez Portée.) A l'égard des noms donnés aux notes y 
voyez Solfier. 

1 jCs notes n'eurent , durant un certain temps , d'autre , 
usage que de marquer les degrés et les différences de 
l'intonation. Elles étoient toutes , quant à la durée, 
d'égale valeur, et ne recevoient, à cet égard , d'autres 
différences que celles des syllabes longues et brèves 
sur lesquelles on les chantoit : c'est à peu ^rès dans 
cet état qu'est demeuré le plain-chsint des catholiques 
jusqu'à ce jour; et la musique des psaumes, chez les 
protestants, est plus imparfaite encore, puisqu'on 
n'y distingue pas même» dans l'usage les longues des 
brèves, ouïes rondes des blanches ,, quoiqu'on y ait 
conservé ces deux figures. 

Cette indistinction de figures dura , selon l'opinion 
commune, jusqu'en 1338, que Jean de Mûris, doc- 
teur et chanoine de Paris , donna, à ce qu'on prétend , 
différentes figures aux notes , pour marquer les rapt 
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ports de durée qu'elles deiroient avoir eotre elles : il 
inventa aussi certains signes de mesure , appelés 
modes ou prolations, pour déterminer, dans le cours 
d'un chant, si U rapport des longues aux brèves seroit 
doublet>u triple , etc. Plusieurs de ces figures ne sub- 
sistent plus; on leur en a substitué d'autres en diffé- 
rents temps. (Voyez Mesure, Temps, Valeur des 
NOTES.) Voyez aus^, au mot Musique, ce que j'ai dit 
de cette opinion. > 

Pour lire la musique écrite par nos notes, et la ren- 
dre exactement , il y a huit choses à considérer : savoir , 
1° I^a clef et sa posilion; 2^ les dièses ou bémols qui 
peuvent l'accompagner; 3^ le lieu ou la position de 
chaque note; 4^ soi»: intervalle , c'est-à-dire son rap- 
port à celle qui précède, ou à la tonique, ou à quel- 
que note fixe dont on ait le ton; 5** sa figure, qui dé- 
termine sa ^eur; 6° le temps où elle se trouve, et la 
place qu'elle y occupe; 7® le dièse, bémol, ou bécarre 
accidentel qui peut la précéder; 8° l'espèce de la me- 
sure et le caractère du mouvemept : et tout cela sans 
conoipter ni la parole ou la syllabe à .laquelle appar- 
tient chaque note^ ni l'accent ou l'expression conve- 
nable au sentiment ou à la pensée. Une seule de ces 
huit observations omise peut faire détonner ou chan- 
ter hors de mesure. 

La musique a eu le sort des arts qui ne se perfec- 
tionnent que lentement. Les inventeurs des notes 
n'ont songé qu'à l'état où elle se trouvoit de leur 
temps, sans songer à celui où ellepouvoit parvenir, 
et dans la suite leurs signes se sont trouvés d'autant 
plus défectueux que l'art s'est plus perfectionné. A 
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me»ur6 qu'on dvançok on étaUiésoît de iHMiTeUcs 
régies pour remédia aux ibcoDVéniefitâ présent» ; en 
multipliant tcfs eigUe» oA a BM^tiplié les difficultéé,* et,^ 
à force d'additions et de theVilles ^ on a tiré d'u» priAr 
cipe assea siâiple un syntèmé fort eBahrouUlé et foi^t 
itifiil assorti. 

On peut en rédmre les défauts à trois principaux. 
Le premier est dans la mulmude des Mgnesèt dateurs 
combinaisons, qui surchargent tellement Tesprit èi 
la mémoire des commençants y que roreille eét foiltoée 
et les organes ont acquis Thabillude et 1» fimifté néces- 
saîreÀ long-temps avant qu oa> soit en état de chatiter 
à livre ouverl; d'où il émt que la difficulté est tcnite 
dans l'atteiltîaa aux régies , et nullement dans Texé- 
cutîoa du chant. Le second est le peu d'évidence 
dan& l'espèce des intervalles , majeurs^ mindur»^ dimi- 
nués, superflus ) tous indistîncteâientcôofondiie dans 
les mêmes positions , défaut d'une telle influence, que 
non seulement il e^ la principale cause de la lenteur 
du progrès des écoliers; mais encore qu'il n'e^t aucun . 
musieieni formé qui p'én soit incommodé dans l'exécu- 
tion. Le troieîàmei est l'extrême diffusion des caraic- 
tères et le trop grand volume qu'ils occupent; ce qui, 
joint à ces ligiie^, à ces portées si incommodes à 
tracer, devient une source d'emha^ras de plus d'une 
espèce. Si le premier avantage des signée d'institution 
est d'être clairs ^ le second est d'être concis } quel j»ge- 
metit doit*on porter d'un ordre dé signes à qui ïuMà et 
l'autre manquent ? 

Les mùsieiens ^ il est vrai ^ ne voient point tout 
eelsb; l'usage habitue à tout : la musique ^br etix 
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a est pns la soîenot des^ seiis ^ c est oritc deâ Êmires^ des 
biandiesy d«s crocbcs, etc. ; dès que ces figurés ces*- 
seroielit de frapper leurs yeux, ils ne croiroieDi plUs 
Yôii^ de kl musique : d'ailleurs ce qu Jl» c^t appris dif- 
fi(»femd]it,pourqiioiie^eixdroieiit41siaeUeauxa«>tre»? 
Gen'eat doué pas le rousicien quil faut oondulter iei , 
liiaÎB Flidtitide qui suit la musique, et qui a réfléchi 
sifii^ tet art. 

Il n'y m pas deux avis dans oette demièi^e dasde sur 
tes dé£mts de notre Twte; mai» oe» déftiuts sont plu^ 
aUés^ à oomoMtre qtl'à dat^riger^ Plnsieufs ont tenté 
jii8c|u'à présent cette oorreetion si^s suoeè». Le pu^ 
blic^ sans diséuter besEOCoiip lavcHitag» des signes 
qu'on lui propose, s'en tient à ceux qu'il trouve éta- 
Uàà^ et jaréfèrera toujoni^s une mauvaise mwBLièr4 de 
samir à nde mleiltèure d'appi^eisdre. 

Âioai de 0» qu un neruveaii èyÂtèoie es^ rebàté^ cala 
lie inrofliVe antre those sinon que l'autenr est Veim 
trop tard; et l'on peut toupurs discuter et comparer 
la» deux systèmeë, sans égard en ce point au jugeikient 
àm pdblis^ 

I^niés les nninières de noter qui n'ont paa eu piMiir 
paeaoîàre loi FéVidenèe des intervalled ne me ponri^ 
ëent pMs i^aMr la jseiné d'être i^elevées. Je ne m'arrê- 
tera» dhono paînt à eeUe de Mv Sto^eor^ qu'on petit 
tOMP dat» le# Mémàirès de l'aeadémie des saieBoes', 
tenéè 17»! y, m à^ceUe de M^ Demaux^ doiinée ipBÊA- 
qtie» màtBét9mféi9i dielns ces deux ëyMàmes,' les.iah 
tervaUes étant éà^plrimés ^r des iignes toulnài^t 
îabîtraiiwa, et saM aiHoiili Vnd rappmtt à la chose re- 
^■éaentéey ébhap|ieDt atia yemt les jAnw attetitifef et 
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ne peuvent se placer que dans la mémoire; car que 
font des têtes différemment figurées , et des queues 
différemment dirigées , aux intervalles qu'elles doivent 
exprimer? de tels signes n'ont rien en eux qui doive 
les faire préférer à d'autres; la netteté de la figure et 
le peu de place qu'elle occupe sont des avantages 
qu'on peut trouver dans un système tout différent : le 
hasard a pu donner les premiers jsignes , mais il faut 
un choix plus propre à la chose dans ceux qu'on leur 
veut substituer. Ceux qu'on a proposés, en 1743, 
dans un petit ouvrage intitulé , Dissertation sur la Mu- 
sique moderne^ ayant cet avantage, leur simplicité 
m'invite à en exposer le système abrégé dans cet 
article. 

Les caractères de la musique ont un double objet; 
savoir, de représenter les sons, i^ selon leurs divers 
intervalles du grave à l'aigu , ce qui constitue le chant 
et l'harmonie; 2^ et selon leurs durées relatives du 
vite au lent; ce qui détermine le temps et la mesure. 

Pour le premier point, de quelque manière que 
l'on retourne et combine la musique écrite et régu- 
lière , on n'y trouvera jamais que des combinaisons 
dés sept notes de la gamme portées à diverses octaves , 
ou transposées sur différents degrés selon le ton et le 
mode qu'on aura choisis. L'auteur exprime ces sept 
sons par les sept premiers chifires; de sorte que le 
chiffre i forme la note ut^ le 2 la notere^ le 3, la note 
mi, etc.; et il les traverse d'une ligne horizontale, 
comme on voit dans la Planche F^fig.i. 

Il écrit au-dessus de la ligne les notes qui, conti- 
nuant de monter, se trouveroient dans l'octave supé- 
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rieure; ainsi Vut qui suivroit immédiatemeiit lé si en 
montant d'un semi-ton, doit être au-dessus de là ligne 
de cette manière «y j ; et de même les notes qui 

appartiennent à l'octave aiguë, dont cet ut est le com- 
mencement, doivent toutes être au-dessus de la même 
ligne. Si Ton entroit dans une troisième octave à laigu , 
il ne faudroit qu'en traverser les notes par une seconde 
ligne accidentelle au-dessus de la première. Voulez- 
vous, au contraire, descendre dans les octaves infé- 
rieures à celle de la ligne principale , écrivez immé- 
diatement au-dessous de cette ligne les notes de Toctave 
qui la suit en descendant : si vous descendez encore 
d'une octave, ajoutez une ligne au-dessous , comme 
vous en avez mis une au-dessus pour monter, etc. 
Au moyen de trois lignes seulement vous pouvez par- 
courir l'étendue de cinq octaves ; ce qu'on ne sauroit 
faire dans la musique ordinaire à moins de 1 8 lignes. 

On peut même se passer de tirer aucune ligne. On 
place toutes les notes horizontalement sur le même 
rang; si l'on trouve une note qui passe, en montant, le 
SI de l'octave où l'on est, c'est-à-dire qui entre dans 
l'octave supérieure, on met un point sur cette note: ce 
point suffit pour toutes les notes suivantes qui de- 
meurent sans interruption dans l'octave où l'on est 
entré. Que si l'on redescend d'une octave à l'autre, 
c'est l'affaire d'un autre point sous la note par laquelle 
on y rentre, etc. On voit dans l'exemple suivant le 
progrès de deux octaves tant en montant qu'en des* 
Cendant, notées de cette manière : 
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La première manière de noter avec des lignes con- 
vient pour les musiques fort travaillées et fort diffi- 
ciles , pour les grandes partitions , etc. La seconde 
avec des points est propre aux musiques plus simples 
et aux petits airs; mais rien n'empêche qu'on ne 
puisse à sa volonté l'employer à la place de l'autre , et 
l'auteur s'en est servi pour transcrire la fameuse 
ariette L* Objet qui règne dans mon ame , qu'on trouve 
notée en partition par les chiffres de cet auteur à la 
fin de son ouvrage. 

Par cette méthode tous les intervalles deviennent 
d'une évidence dont rien n'approche; les octaves 
portent toujours le même chiffre, les intervalles 
simples se reconnoissent toujours dans leurs doubles 
ou composés : on reconnoît d'abord dans la dixième 

3 • • ' . 

— 1 — OU .1 3 , que c'est l'octave <le la tierce majeure : 
les intervalles majeurs ne peuvent jamais se confon- 
dre avec les mineurs; 2 4 sera éternellement une 
tierce mineure; 4 6 éternellement une tierce majeure; 
la position ne fait rien à cela. 

Après avoir ainsi réduit toute l'étendue du clavier 
sous un beaucoup moindre volume avec des signes 
beaucoup plus clairs, on passe aux transpositions. 

Il n'y a que deux modes dans notre, musique. 
Qu'est-ce que chanter ou jouer en re majeur? c'est 
transporter l'échelle ou ,1a gamme d'ut un ton plus 
haut, et la placer sur re, comme tonique ou fonda- 
mentale; tous les rapports qui appartenoient à Xut 
passent au re par cette transposition. C'est pour ex- 
primer ce système de rapports haussé ou baissé qu'il 
a tant fallu d'altérations de 4ièses ou de bémols à la 
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clef. L'auteur du nouveau système supprime tout 
d'uu coup tous ces embarras : le seul mot re mis eu 
tête et à la marge, avertit que la pièce est en re ma- 
jeur; et comme alors le re prend tous les rapports 
cp^'avoit Xut^ il en prend aussi le sigqe et le nom, il 
se marque avec le chiffre i , et toute son octave suit 
par les chiffres 2 , 3 , 4 > etc. , comme ci-devant : le re 
de la marge lui sert de clef, c'est la touche re ou D du 
clavier naturel : mais ce même re devenu tonique sous 
Iç nom àiut devient aussi la fondamentale du mode. 

Mais cette fondamentale qui est tonique daiis les 
tons majeurs , n est que médiante dans les tons mi- 
neurs; la tonique, qui prend le nom de /a, se trou- 
vant alors une tierce mineure au-des30us de cette fon- 
damentale : cette distinction se fait par une petite 
ligne horizontale qu'on tire sous la clef. Be sans cette 
ligne désfgne le mode majeur de re; mais re sous- 
ligné désigne le mode mineur de si dont ce re est mé- 
diante. Au reste cette distinction, qui ne sert qu'à dé^ 
terminer nettement le ton par la def, n'est pas plus 
nécessaire dans le nouveau système que dans la note 
ordinçdretiù elle n'a pas lieu; ainsi quand on n'y a,u- 
roit aucun égard on n'en solfieroit pas moins exactcr 
ment. 

Au lieu des noms mêmes des rk.otes on pourroit se 
servir pour clefs des lettres, de la gamme qui leur ré? 
pondent; C pour ut^ Dpour re, etc. (VoyezGAMME») 

Les musiciens affectent beaucoup de mépris pour 
la méthode des transpositions , sans doute parcequ'elle 
rend l'art trop facile. L'auteur fait voir que ce mépris 
est mal fondé; que c'est leur méthode qu'il faut mé« 
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priser, puisqu'elle est pénible en pure perte, et que . 
les transpositions ,< dont il montre les avantages, sont, 
même sans qu'ils y songent, la Véritable régie que 
suivent tous les grands musiciens et les bons compo- 
siteurs. (Voyez Transposition. ) 

Le ton, le mode, et tous leurs rapports bien dé- 
terminés, il ne suf&t pas de faire connoitre toutes les 
riotes de chaque octave , ni le passage d'une octave à 
Tautrépar des signes précis et clairs; il Êiut encore 
indiquer le lieu du clavier qu'occupent ces octaves. Si 
j'ai d'abord un sol à entonner, il faut savoir lequel ; car 
il y en a cinq dans le clavier , les uns hauts , les autres 
moyens, les autres bas, selon les diîFFérentes octaves. 
Ces octaves ont chacune leur lettre; et Tune de ces 
lettres mise sur la ligne qui sert de portée marque à 
quelle octave appartient cette ligne , et conséquem- 
ment les octaves qui sont au-dessus et au-dessous. Il 
feut voir la figure qui est à la fin du livre et lexpli- 
cation qu'en donne lauteur pour se mettre en cette 
partie au fiait de son système , qui est des plus simples^ 

Il reste, pour l'expression de tous les sons possi- 
blés , dans notre système musical , à rendre les altéra- 
tions apccnlentelles amenées par la modidation ; ce qui 
se fait bien aisément. Le dièse se forme en traversant 
la note d'un trait montant de gauche à droite de cette 
manière;^ dièse 4 9 t^^ dièse t. On marque le bémol 
par un semblable trait descendant ; si bémol 2 » ^^^ 
bémol ^: A l'égard du bécarre, l'auteur le supprime 
comme un signe inutile dans son système. 

Cette partie ainsi remplie , il fiiut venir au temps ou 
à là mesure. D'abord Tauteur fait main-basse sur cette 
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foule de différentes mesures dont on a si mal à propos 
charge lamufiique. Il nen cx)pnolt que deux,.coxnme 
les anciens ;. savoir, mesure à deux temps , et mesure à 
trois temps. Les temps de chacune de ces mesures 
peuvent, à leur tour , être divisés en deux, parides 
égales ou en trois. De ces deux régies combinées il tire 
des expressions exactes pour tous les mouvements 
possibles. 

Oa rapporte dans la musique ordinaire les diverses 
valeurs des notes à celle d'une note particuhèi^e , qui est 
la ronde;, ce qui fait que la valeur de cette ronde 
variant continuellement, les notes qu'on lui compare 
u ont point de valeur fixe. L'auteur ô'y prend autre- 
ment : il ne détermine les valeurs des notes que sur la 
sorte de mesure dans laquelle elles sont employées et 
sur le temps qu'elles y. occupent; ce qyi le dispense 
d'avoir, pour ces valeurs, aucun signe particulier 
autre que la place qu'elles tiennent. Une note seule 
entre deux barres remplit toute une mesure. Dans, la 
mesure à deux temps,' deux notes remplissant la me- 
sure forment chacune un temps. Trois notes font la 
même chose dans la mesure à trois temps. S'il y a 
quatre notes' dans une mesure à deux temps , ou six 
dans une mesure à trois, c'est que chaque temps est 
divisé en deux parties égales : on passe donc deux 
notes pour un temps ; on en passe trois quand il y a 
six notes dans l'une et neuf dans l'autre. En un mot» 
quand il n'y a nul signe d'inégalité , les notes sont 
égales, leur nombre se distribue dans une mesure, 
selon le nombre des temps et l'espèce de la mesure : 
pour rendre cette distribution plus aisée, on sépare , si 
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Ton veut, les temps par des virgules; de sorte quen 
lisant la musique , on voit clairement la valeur des 
notes ^ sans qu*il faille pour cela leur donner aucune 
figure particulière. (Voyez Planche F, figurer.) 

Les divisions inégales se tnarquent avec la même 
facilité. Ces inégalités ne sont jamais que des subdi- 
visions qu'on ramène' à l'égalité par Un trait dont on 
couvre deux ou pli^sieurs notes. Par exemple, si uia 
temps^ contient uïie croche et deux doubles-croches, 
un trait en ligne droite, au-dessus ou au-dessous des 
deux doubles-croches , montrera qu'elles ne font en- 
semble qu'une quantité égale à la précédente, et par 
conséquent qu'une croche. Ainsi le temps entier se 
retrouve divisé en deux parties égales; savoir, la note 
seule et le tpait qui en comprend deux. Il y a encore 
des subdivisions d'inégalité qui peuvent exiger deux 
traits; comme si une croche pointée étoit «uivie de 
deux triples-croches , alors il faùdroit premièrement 
un trait sur les deux ^ofes qui représentent les triples^ 
croches, ce qui les liendroit ensemble égales au point; 
puis un second trait qui , couvrant le trait précédent 
et le point , rendroit tout ce qu'il couvre égal à la croche. 
Mais quelque vitesse que puissent avoir les notes, ces 
traits ne sont jamais nécessaires que quand les va- 
leurs sont inégales; et quelque inégalité qu'il puisse y 
avoir, on n'aura jamais besoin de plus de deux traits,, 
surtout en séparant les temps par des virgules, 
comme on verra dans l'exemple ci-après. 

Jj'auteur du nouveau système emploie aussi le 
point, mais autrement que dans la musique ordi- 
naire ; dans celle-ci , le point vaut la moitié de la note 
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qui le précède; dans la sienne, le point, qui marque 
aussi le prolongement de la note précédente , n'a point 
d autre valeur que celle de la place qu il occupe : si lé 
point remplit un temps , il vaut un temps ; s'il remplit 
une mesure, il vaut une mesure :. s'il est dans un 
temps avec une aiitre note, il vaut la moitié de ce 
temp». En un mot, le point se compte pour une note^ 
se mesure comme l'es notes ; et pour marquer des 
tenues ou des syncopes , on peut employer plusieurs 
points dé suite, de valeurs égaleis ou inégales , selon 
celles des temps ou des mesurés que ces points ont â 
remplir. 

Tous les sileiQces n'ont besoin que d'un seul carac- 
tère; c'est le zéro. Le zéro s*emploie comme les notes ^ 
et comme le point; le point se marque après un zéro 
pour prolonger un silence, comme après une note 
pour prolonger un son. Voyez un exemple de tout 
cela ( Planche F^ figure Z). 

Tel est le précis de ce nouveau système. Nous ne 
suivrons point l'auteur dans le détail de ces régies ^ 
ni dans la comparaison qu'il fait des caractères en 
usage avec les siens : on s'^attend bien qu'il met tout 
l'avantage de son côté ; mais ce préjugé ne détournera 
point tout lecteur impartial d'examiner les raisons de 
cet auteur dans scm livre même; comme cet auteur 
esit celui de ce dictionnaire , il n'en peut dire davan- 
tage d^ns cet article , sans s'écarter de la iRonction 
qu'il doit faire ici. Voyez {PLF^fig. 4) ^n ^lîr ii®té 
par ces nouveaux caractères : mais il sera difficile de 
tout déchiffrer bien exactement sans recourir au livre 
même , parcequ'un article de ce dictionnaire ne doit 
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pas être un livre, et que, dans Fexplication des carac- 
tères d'un art aussi compliqué , il est impossible de 
tout dire en peu de mots. * 

Note sensible , est celle qui est une tierce majeure 
au-dessus de la do:minante., ou un semi-ton au-dessous 
de la tonique. Le si est note sensible dans le ton d'ut, 
ie sol dièse dans le ton de la. 

, On rappelle note sensible ^ parcequ elle fait sentir le 
ton et la tonique, sur laquelle , après Taccord domi- 
nant, la note sensible prenant le chemin le plus court, 
est obligée de monter : ce qui foit que quelques uns 
traitent cette note sensible de dissonance majeure, 
faute de voir que la dissonance étant un rapport, ne 
peut être constituée que par deux notes. 

Je ne dis pas que la note sensible est la septième 
note dn ton, parcequ en mode mineur cette septième 
nqte n'est note sensible qu en montant; car, en descen- 
dant, elle est à un ton de la tonique et à une tierce 
mineure de la dominante. (Voyez Mode, Tonique, 
Dominante. ) 

Notes de gout. Il y en a de deux espèces; les 
unes qui appartiennent à la mélodie, mais non pas 
à rharmonie, en sorte que, quoiqu'elles entrent dans 
la mesure, elles n'entrent pas dans l'accord : celles- 
là se notent en plein. Les autres notes de goût y n'en- 
trant ni dans l'harmonie ni dans la mélodie, se mar- 
quent seulement avec de petites notes qui ne se comp- 
tent pas dans la mesure , et dont la durée très rapide 
se prend sur Wnote qui précède ou sur celle qui suit. 

Voyez dans la Planche ¥ y figure 5 , un exemple des 
notes de goût des deux espèces. 
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Noter y v, a. C'est écrire de la musique avec les 
caractères destinés à cet usage ^ et appelés notes» ( Voy. 
Notes.) 

Il y a, dans la manière de noter la musique, une 
élégance de copie , qui consiste moins dans la beauté 
de la note que dans une certaine exactitude à placer 
convenablement tous les signes, et qui rend la musi- '- 
que ainsi no^^e bien plus facile à exécuter; c'est ce qui 
a été expliqué au mot Copiste. 

Nourrir les sons, c'est non seulement leur donner 
du timbre sur l'instrument, mais aussi les soutenir 
exactement durant toute leur valeur , au lieu de les 
laisser éteindre avant que cette valeur soit écoulée, 
comme on fait souvent. Il y a des musiques qui veu- 
lent des sons nourris^ d'autres les veulent détachés , et 
marqués seulement du bout de l'archet. 

Nunnie, s.f. C^etoit chez les Grecs la chanson par- 
ticulière aux nourrices. (Voyez Chanson. ) 

o. . 

o. Cette lettre capitale , formée en cercle ou dcMible . 
C3, est, dans nos musiques anciennes, le signe de ce 
qu'on appeloit temps parfait, c'èst-à-dire de la mesure 
triple ou à trois temps, à la différence du temps im- 
parfait ou de la mesure double qu'on marquoit par 
un C simple, ou un O tronqué à droite ou à gauche, 
G ou a 

Le temps parfoit se marquoit quelquefois par un 
simple, quelquefois par un O pointé en dedans de 
cette manière ©, ou par un O barré ainsi, $. (Voyez 
Temps. ) 
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Obligé, adj. On appelle partie obligée celle qui ré- 
cite quelquefois, celle quW ne sauroit retrancher 
saas gâter Tharmonie ou le chant; ce qui la distingue 
des parties de remplissage , qui ne sont ajoutées que 
pour une plus grande perfection d'harmonie , mais 
par le retranchement desquelles la pièce n est point 
mutilée. Ceux qui sont aux parties de remplissage 
peuvent sWrêter quand ils veulent, et la musique 
n'en va pas moins ; mais celui qui est chargé d'une 
partie obligée ne peut la quitter un moment sans iaire 
manquer Texécution. 

Brossard dit cpi obligé se prend aussi pour contraint 
ou assujetti. Je ne sache pas que ce mot ait aujour- 
d'hui un pareil sens en musique. (Voyez Contraint.) 

OcTAGORDE, 5. m. Instrument ou système de mu- 
sique composé de huit sons ou de sept degrés. Uocta- 
corde ^ ou la lyre de Pythagore, comprenoit les huit 

sons exprimés par ces lettres E. F. G. a, _ E I e, d. e. , 
c'est-à-dire deux tétracordes disjoints. 

Octave, s.f. La première des consonnanees dans 
l'ordre de leur génération. V octave est la plus parfaite 
des consonnanees; elle est, après l'unisson, celui de 
tous les accords dont le rapport est le plus simple : 
l'unisson est en raison d'égalité , c'est-à<dire comme 
I esta I : V octave est en raison double, c est-à-dire 
comme i est à 2 ; les harmoniques des deux sons dans 
l'un et dans l'autre s'accordent tous sans exception, 
ce qui n'a lieu dans aucun autre intervalle. Enfin ces 
deux accords ont tant de conformité qu'ils se confon- 
dent souvent dans la mélodie, et que , dans l'harmonie 
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même , on les prend présente indifFéreminent Tun pom* 
Fautre. 

CSet intervalle s'appelle octave , parceque pour mar- 
cher diatoniquement d^'un de ces termes àFautre il faut 
passer par sept degrés , et faire entendre huit sons dif- 
férents. 

Voici les propriétés qui distinguent si singulière- 
ment Yoctave de tous les autres intervalles. 

I. U octave renferme entre ses bornes tous les sons 
primitifs et originaux; ainsi, après avoir établi un 
système ou une suite de sons dans Tétendue d'une oc- 
tave j si Ton veut prolonger cette suite, il faut* néces- 
sairement reprendre le même ordre dans une seconde 
octave par une série semblable , et de même pour une 
troisième et pour une quatrième octave , où Ion ne 
trouvera jamais aucun son qui ne soit la réplique de 
quelqu'un des premiers. Une telle série est appelée 
échelle de musique dans sa première octave^ et répli- 
que dans toutes les autres. ( Voyez Échelle , Répli- 
que.) C'est en vertu de cette propriété de V octave 
qu'elle a été appelée diapason par les Grecs. (Voyez 
Diapason.) 

II. Uoctave embrasse encore toutes les conson- 
nances et toutes leurs différences, c'est-à-dire tous les 
intervalles simples tant consonnants que dissonants, 
et par conséquent toute l'harmonie. Établissons toutes 
les €x>nsonnances sur un même son fondamental, 
nous aurons la table suivante , 

120 100 96 90 80 76 72 60 
120 120 120 120 120 120 120 120 
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qui revient à celle-ci , % - 

• 5 4 3 a 5 3 I 
I. "T "~". "^ — : "^ "T -"T 
6 5^3852 

où Ton trouve toutes les consonnances dans cet ordre : 
la tierce mineure , la tierce majeure y la quarte ^ la 
quinte, la sixte mineure, la sixte i;najeurey et enfin 
Voctave. Par cette table on voit que les consonnances 
simples sont toutes contenues entre ^octave et Tunis- 
son ; elles peuvent même être entendues toutes à-la- 
fois dans retendue d'une octave sans mélange de disso- 
nances. Frappez à-la-fois ces quatre sops ut mi sol ut y 
en montant du premier ut à son octave; ils formeront 
entre eux toutes les consonnances, excepté la sixte 
majeure, qui est composée, et ne fornieront nul 
autre intervalle. Prenez deux de ces mêmes sons 
comme il vous plaira, Tintervalle en sera toujours 
consonnant. C'est de cette union de toutes les conson- 
nances que Taccord qui les produit s'appelle accord 
parfait. 

VoctavC' donnant toutes les consonnances donne 
par con3équent aussi toutes leurs différences, et par 
elles tous les intervalles simples de notre système mu- 
sical , lesquels ne sont que ces différences mêmes. La 
différence de la tierce majeure à la tierce mineure 
donne le semi-ton mineur; la différence de la tierce 
majeure à la quarte donne le semi-ton majeur; la dif- 
férence de la quarte à la quinte donne le ton majeur , 
et la différence de la quinte à la sixte majeure donne 
le ton mineur. Or, le semi-ton mineur, le semi-ton 
majeur, le ton mineur, et le ton majeur, sont les 
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seuls éléments de tous les intervalles de notre mu- 
sique. 

III. Tout son consonnant avec un des termes de 
Yoctave consonne aussi avec Fautre; par conséquent 
tout son qui dissonne avec Tun dissonne avec Fautre. 

rV. Enfin ïoctave a encore cette propriété, la plus 
singulière de toutes , de pouvoir être ajoutée à elle- 
même, triplée, et nàultipliée à volonté, sans changer 
dénature, et sans que le produit cesse xî'être une con- 
sonnance. 

Cette multiplication de Yoctave^ de même que sa di- 
vision, est cependant bornée à notre égard par la ca- 
pacité de Forgane auditif; et un intervalle de huit oc- 
taves excède déjà cette capacité. (Voyez Étendue. ) 
Les ocfave^ mêmes perdent quelque chose de leur har- 
monie en se tnultipliant; et, passé une certaine me- 
sure, tous les intervalles deviennent pour Foreiile 
moins faciles à saisir : une double octave commence 
déjà d^être moins agréable qu'une octave simple; une 
tiîple qu'une double; enfin à la cinquième octave l'ex- 
trême distance des sons ôte à la consonnance presque 
tout son agrément. 

C'est de X octave qu'on tire la génération ordonnée 
de tous les intervalles par des divisions et "^ubdivi- 
sions harmoniques. Divisez harmoniquemènt Yoctave 
3. 6. par le nombre 4- > vous aurez d^un côté la quarte 
3. 4* 6t de Fautre la quinte 4- 6. 

Divisez de même la quinte 10. 1 5. harmoniquemènt 
par le nombre 1 2 , vous aurez la tierce mineure 10.12. 
et la tierce majeure 12. 1 5 ; enfin divisez la tierce ma- 
jeure 72. 90. encore harmoniquemènt par le nombre 
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80. , vous aurez le ton mineur 7a. 80. ou 9. 10. , et le 
ton majeur 80. 90. ou 8. 9. , etc. 

Il faut remarquer que ces divisions harmoniques 
donnent toujours deux intervalles inégaux, dont le 
moindre est au grave et le grand à Taigu. Que si Ton 
fait les mêmes divisions selon la proportion arithmé- 
tique, on aura le moindre intervalle à Taigu et le plus 
grand au grave. Ainsi V octave 2.4- partagée arithmé- 
tiquement donnera d^abordla quinte 2. 3. au grave, 
puis la quarte 3. 4- à Taigu. La quinte 4-6* donnera 
premièrement la tierce majeure 4* S* » puis la tierce mi- 
neure S. 6., et ainsi des autres. On auroit les mêmes 
rapports en sens contraires si, au lieu de les prendre, 
comme je fais ici, parles vibrations, on les prenoit par 
les longueurs des cordes. Ces connoissances , au reste, 
sont peu utiles en elles-mêmes , mais elles sont néces- 
saires pour entendre les vieux auteurs. 

Le système complet et rigoureux de Yoctave est 
composé de trois ton5 majeurs, deux tons mineurs, et 
deux semi-tons majeurs. Le système tempéré est de 
cinq tons égaux et deux semi-tons formant entre eux 
autant de degrés diatoniques sur les sept sons de la 
gamme jusqu'à Toctave du premier. Mais comme cha- 
que ton peut se partager en deux semi-tons', la même 
octave se divise aussi chromatiquement en douze in- 
tervalles d'un semi-ton chacun, dont les sept précé- 
dents gardent leur nom, et les cinq autres prennent 
chacun le nom du son diatonique le plus voisin , au- 
dessous par dièse et au-dessus par bémol. (Voyez 
Échelle.) 

Je ne parle point ici des octaves diminuées ou super- 
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flues, parceque cet intervalle iie s'altère guère dans la 
mélodie, et jamais dans Tharmonie. 

Il est défendu , en composition , de faire deux octaves 
de suite, entre différentes parties, surtout par mou- 
vement semblable ; mais cela est permis et ipéme élé- 
gant fait à dessein et à propos dans toute la suite 
d'un air ou d'une période : c'est ainsi que dans plu- 
sieurs concerto toutes les parties reprennent par inter- 
valles le rippiéiio à Yoctave ou à l'unisson. 

Sur la régie de Yoctave voyez Règle. 

OcTAviER , V, n. Quand on force le vent dans un in- 
strument à vent , le son monte aussitôt à l'octave ; c'est 
ce qu'on appelle octavier : en renforçant ainsi l'inspi- 
ration, l'air renfermé dans le tuyau et contraint par 
l'air extérieur, est obligé, pour céder à la vitesse des 
oscillations, de se partager en deux colonnes égales, 
^yant chacune la moitié de la longueur du tuyau ; et 
c'est ainsi que chacune de ces moitiés sonne l'octave 
du tout. Une corde de violoncelle octavié:par un prin- 
cipe semblable quand le coup d'archet est trop brus- 
que ou trop voisin du chevalet^ C'est un. défaut dans 
l'orgue quand un tuyau octavie; cela vient de ce qu'il 
prend trop de vent. 

Ode, s.f. Mot grec qui signifie chant ou chanson. ^ 

Odéum, s. m. C'étoit chez les anciens un lieu destiné 
à la répétition de la musique, qui devoit être chantée 
sur le théâtre, comme est, à l'Opéra de Paris, le petit 
théâtre du magasin. (Voyez Magasin.) 

On donnoit quelquefois le nom d' odéum à des bâti- 
ments qui n'avoient point de rapport au théâtre. On 
lit dans Vitruve que Périclès fit bâtir à Athènes un 


32 OPÉ 

% 

odéum où Ton disputoit des prix de musique, et dans 
Pausanias , qu'Hérode F Athénien fit construire un ma- 
gnifique odéum pour le tombeau de sa femme. 

Les écrivains ecclésiastiques désignent aussi quel- 
quefois lé chœur d'une église pat le mot odéum. 

Œuvre. Ce mot est masculin pour désigner un des 
ouvrages de musique d'un auteur. On dit le troisième 
œuvre de Corelli , le cinquième œuvre de Vivaldi , etc. ; 
mais ces titres ne sont plus guère en usage : à mesure 
que la musique se perfectionne , elle perd ces noms 
pompeux par lesquels nos anciens s'imaginoient la 
glorifier. 

Onzième, s.f. Réplique ou octave de la quarte. Cet 
intervalle s'appelle o/i?;ièmeparcequ'il faut former onze 
sons diatoniques pour passer de l'un de ces termesà 
l'autre. ' 

M. Rameau a voulu donner le nom d'onzième à Tac- 
cord qu'on appelle ordinairement quarte ; mais comme 
cette dénomination n'est pas suivie , et que M. Rameau 
lui-même a continué de chiffrer le même accord d'un 
4 et non pas d'un 1 1 , il &ut se conformer à l'usage: 
(Voyez ACCORD, Quarte, Supposition.) 

.Opéra, s, m. Spectacle dramatique et lyrique où l'on 
s'efforce de réunir tous les charmes des beaux-arts 
dans la représentation d'une action passionnée, pour 
exciter, à l'aide des sensations agréâmes, l'intérêt et 
l'illusion. 

Les parties constitutives d'un opéra sont, le poème, 

' la musique, et la décoration. Par la poésie on parle à 

l'esprit; par la musique, à l'oreille; par la peinture, 

aux yeux : et le tout doit se réunir pour émouvoir le 
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cœur, et y porter à-la-fois la même impression par di- 
vers organes. De ces trois parties, mon. sujet ne me 
permet de considérer la première et la dernière que 
par le rapport qu'elles peuvent avoir avec la seconde : 
ainsi je passe immédiatement à celle-ci. 

L'art de combiner agréablement les sons peut éti^ 
envisagé sous deux aspects très différents. Considérée 
comme une insûtution de la nature , la musique borne 
son efifet à la sensation ejt au plaisir physique qui ré- 
sulte de la mélodie , de Fharmonie , et du rhy thme : telle 
est ordinairement la musique d'église ; tels sont les airs 
à danser, et ceux des chansons. Mais comme partie 
e^sentieUe de la scène lyrique, dont Fobjet principal 
est rimitation, la musique devient un des beaux-arts, 
capable de peindre tous les tableaux, d'excitep tous 
les sentiments , de lutter avec la poésie, de lui donner 
une force nouvelle, de Tembellir de nouveaux char- 
mes, et d'en triompher en la couronnant. 

Les sons de la voix parlante, n'étant ni soutenus ni 
harmoniques, sont inappréciables , et ne peuvent par 
conséquent s'alUer agréablement avec ceux de la voix 
chantante et des instruments, au moins dans nos lan- 
gues , trop éloignées du caractère musical ; car on ne 
sauroit entendre les passages des Grecs sur leur ma- 
jûère de réciter qu'en supposant leur langue tellement 
accentuée que les inflexions du discours dans la décla- 
mation soutenue formassent entre elles des intervalles 
musicaux et appréciables : ainsi l'on peut dire que 
leurs pièces de théâtre étoient des espèces d'opér4z; et 
c'est pour cela même qu'il ne pouvoit y avoir d'opéra 
proprement dit parmi eux. 

xv. 3 


34 opÉ 

Par I|ii)ifficullé d^unhr k chant au discours dans nos 
langues, U est ais^é de sentir que rinterve&tioii de k 
musique, comme partie essentielle^ doit donner an 
poème lyrique un caractère différent de celui de la tra- 
gédie et de la comédie, et en faire une troisième es-^ 
péce de drame, qui a ses régies particulières : mais 
ces différences ne peuvent se déterminer sans une 
parfaite connoissance de la partie ajoutée , des moyens 
de Funir à la parole , et de ses relations naturelles avec 
le cœur humain : détails .qui ^partiennent moins à 
lartiste qu au phitasophe, et qn il faut laisser à une 
plume £aute pour éclairer tous les arts, pour montrer 
à ceux qui les professent les principes de leurs régies, 
et aux hommes de goût les sources de leurs plaisirs. 

En me bornant donc sur ce sujet à quelques obser- 
vations plus historiques que raisonnées, je remarque- 
rai d'abord que les Grecs n'avoient pas au théâtre un 
genre lyrique ainsi que nous, et que ce qu ils appe- 
loient de ce nom ne ressembloit point au nôtre : 
comme ils a voient beaucoup d accent dans leur lan- 
gue et peu de fracas dans leurs concerts, toute leur 
poésie étmt musicale et toute leur musique déclama- 
loire; de sorte que leur chant n'étoit presque qu'un 
discours soutenu , et qu'ils chantoient réellement leurs 
vers , comme ils lannoncent à la tête de leurs poèmes ; 
«e qui, par imitation, a donné aux Latins, pais à 
nous , le ridicule usage de dire Je chante , quand on ne 
chante point. Quant à ce qu'ils appdoient genre lyri- 
que en particulier, c étoitune poésie héroïque dont le 
Myleétoitp<Mnpeux et figuré, laqndle s'acoompagâioit 
de la lyre ou cithare préféraUemem à tovft antre^ în^ 
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strumeht. Il est certaiil que lès tragédies grecques se 
récitôieht dune manièi^e très seÉiblàble^ au chaut, 
qu'elles fe accompagnoient d^nstrdnients ,' et q'u^il y 
entroit des chœurs. 

Mais si Ion veut pour cela que Cë fussent dés opéra 
semblable^ aux nôtres , il faut doiicimagiher des opéra 
sans airs ; car il trie parolt prouvé que là musique grec- 
que , sans en excepter même rïnsiruiiiéiitàlé , n'étoit 
qu'un véritable rétîitatif. Il est vrai que te. récitatif, 
qui réunissait Te charme des sons musicaux à toute 
rfaarmôiiie de la poésie et à toute là force dé la décla- 
mation , deyoît avoir bteaucoup plus d'énergie qiie le 
récitatif txiodërne , tjui ne peut guère ménager un dé 
ces avantages qu'aux dépens des autres. Dans nos lan- 
gues vivantes , qui se ressentent pour la plupart dé lâ 
rudesse du climat dont elles sont otiginaifes , l'appli- 
cation de la musique à la |)arole est beaucoup moins 
naturelle; uiie prosodie incertaine s'accorde mal avec 
la régularité de la mesure ; des syllabes muettes et 
sDurdeiSy des articulations dures, des éods peu écla- 
taints et moins variés se prêtent difficilement à la ttié- 
ledfe ; et une poésie cadencée uniquement par lè nom- 
bre des syllabes prehd uùe harmonie peu setisibte dans 
lerhythme musièal , et s'oppose seltis céë'sé à lâ diVéïr- 
site des valeurs et dés mouvements: Voilà dés difficul* 
tés qu'il feUiit Vaincre ou éluder daiis l'invention du 
poètne lyrique : on tâcha donc , par cm choix de ùiôts ^ 
de tours et dfe vers , dé se faire une langàë propre; et 
cette langue , qu'on appela lyrique, fût riche^ ôti pau- 
vre à propoitiôtf dé là douceur ô'ii de là râdéfesë àé 
eèllé ddot elle étbit âféé. 

3. 
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Ayant en quelque sorte préparé la parole pour 
la musiquç, il fut ensuite question d appliquer la 
musique à la parole^ et de la lui rendre tellement 
propre sur la scàne lyrique que le tout pût être pris 
pour un seul et même idiome; ce qui produisit la né- 
cessité de chanter toujours, pour paroltre toujours 
parler, nécessité qui croit en raison de ce qu'une lan- 
gue est peu musicale ; car moins la langue a de dou- 
ceur et d'accent, plus le passage alternatif de la. 
parole au chant et du chant à la parole y devient 
dur et choquant pour Foreille. De là le besoin de sub- 
stituer au discours en récit un discours en x^hant, 
qui pût Timiter de si près qu'il n'y eût que la justesse 
des accords qui le distinguât de la parole. .(Voyez 
Récitati?.) 

Cette manière d'unir au théâtre la musique à la ' 
poésie, qui, chez les Grecs, sufifisoit pour Tintérêt ^t 
nilusion., parcequ'elle étoit naturelle, par'laiaison 
contraire, ne pouvoit suffire chez nous pour la ipéme 
fin. En écoutant un langage hypothétique et con- 
traint , nous avons peine à concevoir ce qu'on veut 
nous dire; avec beaucoup de bruit on nous donne 
peu d'émotion : de là naît la nécessité d'amener le 
plaisir physique au secours du moral, et de suppléer 
par l'attrait de l'harmonie à Fénergié de l'expression. 
Ainsi moins on sait toucher le cœur, plus il feut savoir 
flatter l'oreille ^ et nous sommes forcés de chercher 
, dans la sensation le plaisir que le sentiment nous re- 
fuse. Voilà l'origine des airs, des choeurs, de la sym- 
phonie, et de cette mélodie enchsuiteresse dont la mu- 
sique moderne s'embellit souvent aux dépens de la 
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poésie, maiâ que l'homme de goût rebute au théâtre 
(|uand on le flatte sans Fétnouvoir. 

A la naissance de Vapéra, ses inventeurs, voulant 
éluder ce qn'avoit de peu naturel Tunion de la musique 
au discours dans Timitation de la vie humaine, s'avi- 
sèrent de transporter la scène aux cieux et dans lé? 
enfers ; et, faute de savoirfaire parler les hommes, ils 
aimèrent mieux faire chanter les dieux et les diable» 
que les héros et les bergers. Bientôt la magie et le 
merveilleux devinrent les fondements du théâtre ly- 
rique; et, content de s'enridbir d'un nouveau genre, 
on ne songea pas même à rechercher sic'étoit bien ce- 
lui-là qu on avoit dû choisir. Pour soutenir une si 
forte illusion il fallut épuiser tout ce que Fart humain 
pouvoit imaginer de plus séduisant chez un peuple ou 
le goût du plaisir et c^ûi des beaux-àrts i(égnoient à 
lenvi. Cette nation célèbre, à laquelle il ne reste dé 
son ancienne grandeur que celle des idées dans les 
beaux-arts, prodigua son goût, ses tUmiëres, pour 
donner à ce nouveau spectacle tout Féclat dont il avoif 
besoin : on vit s'élever par toute Fltaliè des théâtres 
égaux enr étendue aux palais des rois, et en élégance 
aux monuments dé Vantiquité dont elle étoif remplie ; 
on inventa pour les orner Fart de la perspective et de 
la décoration; les artistes dans chaque genre y firent^ 
à Tenvi briller leurs talents ; lés macKihes les plus 
ingénieuses, les vols les plus hardis , lés tempêtes , la 
foudre, i'éclair et tous lès prestiges dé la baguette 
furent employés à fasciner les yeux , tandis que dès 
multitudes d'instruments et de voix étonnoient les 
oreilles. 
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Aycfc (çut q^la T^fîtio^ rç3tai( toujours froide » et 
toutes les situations çi^nquoient d'intérêt. ÇonaqQie il 
p y ayoit pp|ot d'iotrigu^ qu on ne déiiouat fsK^l^n^nt 
^Taide dq quelque dieu, le spectateur^ qui connoisspit 
tout le pouvoir du poétçi, se repoj^oit tranquillemeot 
sur lui du spiu de tirer ses héros des plus graiifis 
dangers, A ipsi l'appareil étoit immense et produ^spit 
peu d'effe;t , parceque rimitatioa étpiit toujours impar* 
. faite et grossière y que làction, prise hors ^e la nar 
ture, étoit sans intérêt pour nous, et que les sens se 
prêtent ma^ à Tillu^pn quand le coeur nç s'en wéJB 
pas ; de siorte qu'à, tout compter il eût été difficile çf eijt- 
liuyer upe a$sçinl)lée à plus' grapds frais. 

Ce sipçctacle, tout ipiparfait qu'il étoit, fit long- 
temps l'admiratioi;! des contemporains qui n'^u çoi|- 
iioissoient point de meilleur : ils se £élicitoi^ ^^V^ 
4e la découvf irte d'uu si ^eau gepre ; voilà , dispiepi^rila , 
un nouveau principe joint à çeuj^ d'Aristote; ypi|fji 
l'admiratioii ajputée à la terreur et à la pitié. Ils. ne 
yoypient pas que eqtte richesse apparente u étpit ^u 
fond qu'uu. sigi^e dje stérilité , coipipe les fleurs qui 
çouyreut le§ çhaç9|p^ ayant la moisspU; C'était faiite 
dç savoir touçhpr qulls voulaient surprenflre, ettçexs^ 
• adiuiratioii préteudioe n étoil; en effet qu'un étçup^r 
ip^U^ puéril dont i\s auroient du rougir ; ûu fau^ 9ir< 
de magnificence; de féerie etd'e^cliaiKemeut, leur.^u 
ifUpospit au point qu'ils nç parlpient qu'ayqc ^uthou- 
s^asme e% respect d'un théâtre qui nç mériijoit que^ps 
huées.; ils avoient de la meilleure foi du inpf^flq.a^L^tWf 
de véu^ratipn pour la scène même que pour Içs cf^j- 
méri^ues objets qu'on tâchoit d'y représenter : cp^p^^ 


s il y ainoit piuç de mérite à faire parier platement le 
roi des dieux que le dernier des mortels , et que les 
vakts de Molière nefus£Ment pas préférables ai^ héros 
de Pradon ! 

QiMftque les auteurs de ces premiers o^«pn eussent 
{pière d autre but que d'ébloair les yeux et d'étourdir 
les'oreilles^ il étoit diffidle (|ue le musicien ne fut ja- 
nuiis tenté de diereberà tirer d^ son art Texpression 
de» sentiments répandus dans le poème. Leschansons^ 
des nymphes^ les hymnes des prêtres', les cris desf 
guem^Sy les luirlements infernaux, ne remp]issoient 
jm» tdUiemem ces drames ^^eissiers qu^ilne^s'y trouvât 
quelqu lu» de ees instants d'intérêt et de situation où 
le spectateur ne demande qif' à S'attendrir. Bientôt on. 
cokQfuença de sentir qu mdépendsmiment de la déela-- 
Hfeation musicale, que souvent la langue comportoit 
mal,, le choix du mouvement, de l'harmonie et des 
chants, netoitpasindifféœnta^i^dse&qiton avoit 
à dire, et que par conséquent TefFèt de Iëi seule mu^ 
siqifte borné jusqu'alors, aux sens, pe^voit aller jus^ 
qu'au couir. La mélodie, qui ne s'éloit d'abord séparée 
de la poésie que par nécessité'; ti^aparti dé cette indé» 
pendnnce pour se donner des beautés absolues et pu^ 
rément musicales; l'harmonie découverte ou perfec^ 
tiemiée Iw ouvrit deî nouvelles routes pour plaire etv 
pour émouvoir : et la mesure, afflranchie de la gène 
du rhythme poétique, acquit aussi une sorte de ca*- 
dsBce à part quelle ne tenoit que d'elle seule. . 

La musique, étant ainsi devenue un troisième art^ 
d'imâtatîon, eut bientôt son langage, son expression , 
ses tableaux, tout-à-fait indépendants de la poésie. La 
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symphonie coéme apprit à parler sans le seooars des 
paroles, et souvept il ne sortoit pas des sentiments 
moins vifs de Torcbestre que de là bouche des acteurs. 
C'est alors que , commençant à se dégoûter de tout le 
clinquant delà féerie, du puéril fracas des machines, 
et de la fantasque image des choses qu'on n a jamais 
vues, on chercha dans l'imitation tle la nature des ta- 
bleaux plus iiatéressants et plus vrais. JusqUe^làlo/?^ 
avoit été constitué comme il pouvoit letre; car quel 
meilleur usage pouvoit-on faire au théâtre d'une mu- 
sique qui ne savoit rien peindre, que de l'employer à 
la représentation des choses qui ne pouvoient exister, 
et sur lesquelles personne n'étoit en état de comparer 
l'image à l'objet? 11 est impossible de savoirs! l'on est 
affecté par la peinture du merveilleux comme on le 
seroit par sa présence , au lieu que tout homme peut 
juger par lui-même si l'artiste a bien su faire parler 
aux passions leur langage , et si les objets de la nature 
sont bien imités. Aussi , dès que la musique eut appris 
à peindre et à parler , les charmes du sentiment firent- 
ils bientôt négliger ceux de la baguette; le théâtre fut 
purgé du jargon de la mythologie; l'intérêt fut sub- 
stitué au merveilleux ; les machines des poétes^et des 
charpentiers furent détruites, et le drame lyrique prit 
une forme plus noble et moins gigantesque : tout 
ce qui pouvoit émouvoir le cœur y fut employé avec 
succès ; on n'eut plus besoin d'en imposer par des 
êtres de raison , ou plutôt de folie ; et les dieux furent 
chassés de la scène quand on y sut représenter des 
hommes. Cette forme plus sage et plus régulière se 
trouva encore la plus propre à l'illusion : Ton sentit 


OPÉ 4» 

que le chef-d'œuvre de la musique etoit de se faire ou- 
blier elleHraéaie; qu'en jetant le désqrdre et le trouble 
dans Tame du spectateur y elle Tempéchoit de distin- 
guer les chants tendres et pathétiques d'une héroïne gé- 
missante, des vrais accents de la douleur; et qu'Achille 
en fureur pouvoit nous glacer d'effroi avec le même 
langage qui nous eût choques dans sa bouche en tout 
autre temps. 

Ces observations donnè^^ent lieti à une seconde ré- 
forme non moins importante que la première : on 
sentit qu'il ne falloit à Vopéra rien de froid et de rai- 
sonné, rien que le spectateur pût écouter assçz tran-* 
quillement pour réfléchir sur l'absurdité de ce qu'il 
entendoit : et c'est en cela surtout que consiste la dif- 
férence essentielle du drame lyrique à la simple tra- 
gédie. Toutes les délibérations politiques, tous les 
projets de conspiration , les expositions , les récits , les 
maximes sentencieuses , en un mot tout ce qui ne parle 
qu'à la raison fut banni du langage du cœur, avec les 
jeux d'esprit, les madrigaux, et tout ce qui n'est que^ 
des pensées : le ton mémede la simple galanterie , qui 
cadre mal avec les grandes passion^ , fat à peine admis 
dans le remplissage des situations tragiques, dotit 
il gâte presque toujours l'effet; car jamais on ne 
sent mieux que l'acteur chante que lorsqu'il dit une 
chanson^ 

L'énergie de tous les sentiments , la violence de 
toutes les passions, sont donc l'objet principal du 
drame lyrique; et l'illusion qui en fait le charme est 
toujours détnûte aussitôt que l'auteur et l'acteur lais- 
sent un moment Iç spectateur à lui-même. Tels sont 
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las principes sur lesquels ïopéra moderne est établi. 
Apostolo Zéno, le Gorneille de ritalie^.son tendre 
élève y qui en est le Racine , ont msvert et perfectionné 
cette nouvelle carrière : ils ont osé mettre les héros dç 
Fhistoire sur un théâtre qui sembloit ne convenir 
qu aux fantômes de la feble ; Gyrus , César;, Gaton 
jpéme , ont paru sur la. scène avec succès ; et les speù- 
tateurs les plus révoltés d'entendre chanter de teb 
homu^es, ont biept^ oulilié qu'ils ehantoieiit^ subju- 
gués et ravis par Téelat d'une, musiiqne aussi pleine de 
nol](lesse et de dignité que d'^tÉhousiasme et de feu. 
L!on suppose aisément que -des sentiments: si dîSé* 
rents des nôtres dbiient séiprinier aussi sur' un' 
autre ton. 

. Ges nouveaux poèines, quek génie avoit créés, 
et que. lui seul pouvoit soutenir, écartèrent san» ef- 
fort les mauvais muiûciens qui n'àvoient que la mé- 
caniqiue de leur art, et, privés du feu de TinvenitioD 
et du don de Timitation , faisoient des opé^ comme 
iU auroient fait des sabots. A peine les cris des Bac* 
qhantes , les conjurations des sorciers et tous lescfaaats 
qoi n'étoient qu'qn vain bruit furent-ils bannis du 
diéâtre; à peine eut^on tenté de substituera ce bar*- 
bare fracas les accents de la colère , de la douleur, des 
menaces, de la tendresse, des pleurs , des génaîsse«> 
ments , et tous les mouvements d'une ame agitée^ que, 
f^^és de donnei: des sentiments aux hétoos et nn lan- 
gage 9n ooenr hitànain , les Vinci , les Léo , les P^go- 
lèse, dédaignant la servile imiiatibn de leurs i prédé- 
cesseurs ^ et s'ouvrant une nouvelle cavrtère, lairan^ 
d2^en$ sur l'aile du géuie, et s^> t^uvèreitfr aw but 


pf f^s^fu/e 4<^s^ Iç^ prapiîera p£(»* Maïs 00 ne peut mar- 
çljber loog-temps d»Ds la route du b^o, goût 8an9 iQOiiter 
OU. 4e$f^p5lre » et U pf^rf^ction est un point où il. est 
<]iS^le de Sfe. niainte^^ir. Après avoir essayé et sentit 
s^ f9<i?ce§ , 1^ i^usique , e^ était de ooiJ^^dher seule , 
çQippÀi^nçe ^ dédaigner la poésie <|u'QUe doit accom-. 
plgp^r » et çfoit en valoir mieuK en tii^aiit d'elle-même 
l^s ^ai(té^ ^'^k psirt^geoii; ^vec sa cQmj^agne. Elle 
^piropp^e çncQr^, il eist vrai, de readre les idées et 
Ijçs sentijoa^ts du poète ; mms ell^ prend e» (|iiielque 
SQr^e ujE^ai^tii'pl^pgagei et quoique Tobjetst^ilileiméine, 
le:ppél)eif);^^ii^9i^Q;» IjTOp 3épAFé9 daos leur travail, 
eOi pfff^nt à-la^fois d^ux images ir«9f»eg»blantes , mais, 
difiti^ctea, qui se puis^i^ mutiveUemeat L!es[Hcity 
fonié d^ se ps^itager, (dioîiisil; et se^£txe à uims image 
phiitàt qu'è^ lautre. ^iQt^ 1^ ln^$ifii^n, s il aptoiS dart 
qp^ Ij^poéte^ Teffaq^ elle fait oublier : I ^cteiu* > voyant 
que le &pectat^i;r sa^ri^ie les paroles à la musique , sa-» 
crifieà^on tour le geste et Tactiou tbéàtr^ au clsoni; 
et au brillant de la voix ; ee qui.fsû.t toi^t^à-feil oublier 
]f( pièce f ef change. 1^ spectacle en uu: véritable, cbn- 
cert. Q^e si^ra^^otagç % a^ çon^lraire:, se ti^ou vç du eôté; 
4u ppéte,, l^.j9[ui^iqu^i.4 son t/^ufi deviendra pcesque* 
ipdfff#^nl?i9 ^^ l^.spectateiii;, trompé pa^le.bruil;, 
p^urr^ pre^^^l^ <^9JD|^e aUi piPiiut. d attribuer à un, 
mfiuy^i^.nij^^ifâep le mérii^ d un. excellent poêle, et 
d^ ciiqif^ ildmir^ ^ cbe&-d'x»Uvre d'banmoqié en 
admirant d^ ppèims l^u.coinposés» 1 ^ 

Te|s,§oQt^lesidé%uts^ <fu«^ la< p^rfedtion absolu^ela» 
aH^^qif^.ejt ^ig^ dè^Ml^ .d-applicatipu ii la langue peu-. 
yiçpt(in^o4l4ii«! daqû^jles <»pe>j$.,à .proportion du con* 
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cours de ces deux causes. Sur quoi Tpu doit remais 
quer que les langues les plus propres à fléchir sous 
les lois de la mesure et de la mélodie sont celles où 
la duplicité dont je viens de parler est le moins appa- 
rente, parceque la musique se prêtant seulement aux 
idées de la pofeie , celle-ci se prête à son tour aux in-' 
flexions de la mélodie , et que , quand la musique oésse 
d'observer lerhytKme, Faccentet Tharmonie du vers, 
le vers se plie et s'asservit à la cadence de la meisure 
et à Taccent musical. Mais lorsque la langue n'a ni 
douceur ni flexibilité, Tâpreté de la poésie Tempêche 
de s^asservir au chant, la douceur ménse de la mé^ 
lodie L'empêche de se prêter à la bonnç récitation des 
vers, et l'on sent, dans l'union forcée de ces deux 
arts, une contrainte perpétuelle qui choque l'oreille, 
et détruit à-la-fois l'attrait de la mélodie et l'effet de 
la déclamation. Ce défaut est sans remède; et vouloir 
à toute force appliquer la musique à une langue qui 
n'est pas musicale, c'est lui donner plus de rudesse 
qu'elle n'en auroit sans -cela. * 

Par ce que j ai* dit jusqu'ici , Ton a pu voir qu'il y a 
plus de rapport entre l'appareil des yeux ou la déco-' 
ration, et la musique ou l'appareil des oreilles , qu'il 
u'en paroît entre deux sens qui semblent n'avoir riecL 
de commun, et qu'à certains égards \opéra\ constitué 
comme il est, n'est pas un tout aussi ttkëdistrueiix 
qit'il paroit l'être. Nous avons vu que voulant ofirir' 
aux regards l'intérêt' et les- mouvements qui man- ' 
quoient à la musique, on avoit imaginé les grossiers 
prestiges des machines et des vol^, et que jusqu'à -ce 
qu'où sut nous épiouv<nr on s'étoit contenté de nous 
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surprendre. Il est donc très naturel que la musique, 
devenue passionnée et pathétique, ait l'envoyé sur 
les théâtres des foires ces mauvais suppléments dont 
elle n'avoit plus besoin sur le sien* Alors Y opéra , purgé 
de tout ce merveilleux qui lavilissoit^ devint un spec- 
tacle également touchant et majestueux , digne de 
plaire aux gens de goût et d'intéresser les cœurs sen-- 
sibjes. . . \ . 

Il est certain qu'on auroit pu retrancher de la pompe 
du spectacle autant qu on ajoutoit à l'intérêt de Fac- 
tion; car plus on s'occupe des personnages, moins on 
est occupé des objets qui les entourent : mais il ÙLnt 
cependant que le lieu de la scène soit convenable aux 
acteurs qu'on y fait parler; et l'imitation de la nature, 
souvent plus difficile * et toujours plus agréable que 
ceUe des êtres iihaginaires , n'en devient que plus in- 
téressante en devenant plus vraisemblable. Un beau 
palais, des jardins délicieux, de savantes ruines, plai- 
sent encore plus à l'œil que la fantasque image du 
Tartare , de l'Olympe , du char du Soleil ; image d'au- 
tant plus inférieure à celle que chacun se trace en lui- 
même, que , dans les objets chimériques , il n'en coûte 
rien à l'esprit d'aller au-delà du possible et de se (aire 
des modèles au-dessus de toute imitatioq. De là vient 
que le merveilleux, quoique déplacé dans la tragédie, 
ne l'est pas dans le poème épique, où l'imagination, 
toujours industrieuse et dépensière , se charge de l'exé- 
cution , et en tire an tout autre parti que ne peut faire 
sur nos théâtres le talent dû meilleur machiniste, et 
la magnificence du plus puissant roi» 

Quoique la musique prise pour un art d'imitation 
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ait encore plus de rapport à la poésie qu'à la peinture , 
oelle-ci , de la mâmère qu on* remploie au théâtre , 
n est pas aussi sujette que la poésie à faire avec la ïûn- 
sique une doulde représéntaticm du même objet; pàr- 
ceque lune rend les sentiments des hômnies, étràti- 
tre seulement Tirnage du lieu où ils se trouvent , image 
qm renfoh^è Tillusion et transporte le spectàteui* j[^ar- 
tout où Facteur est supposé être. Mais ce transport 
d un lieu à un autre'doit bvow des l^es et dés bor- 
Btes; il nest permis de se pi*évaloir à cet é«|afd dé Va- 
gilité dé rhdagination qu'en^consultcmt la loi de la 
vraisemblance; et y quoique le spectateur ne cherche 
qu'à se prëtefà des fictions dont il dre tëtÉtsoil plaisir, 
il hè faut pas abuser de sa crédulité au point de lui en 
faite honte; eh un mot, on doit songer qu'on parle à 
des cœurs sensibles, éâûs oublier qu'on j[)arlé à des 
gens Raisonnables. Ge h'est pas que je vofulùssé trans- 
porter à Yopéra cette rigoureuse unité de lieu qu'on 
exige dans la tragédie, et à laquelle on ne peut guère 
s'asservir qu'aux dépens dé l'actlori; de sorte qu'on 
à'ést exact à quelque égard que poxic être absurde à 
mille autres : ce seroit d'auteurs s'ôtèr l'avantage des 
changements de scènes, lesquelles se font valoir mu- 
tuellement; ce seroit s*exposer, par une vicieuse uni- 
formité, à des oppositions mal conçues entre la scène 
qui reste toujours et les situations qui changent; te 
seroit gâter l'un paf l'autre l'çffét de la musique et ce- 
lui de la décoration , comme dé faire entendre dés 
symplKmies voluptueuses parmi des rochers, 6u dés 
airs gais dans les palais des rois. 
tD'ést donc avec raisoln qu'on a laissé subsister d'acte 
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en acte les chaDgenients de «i^èôe; el^ peur qu'ils 
méat réguliers et admissibles , il suffit qu'on ait pu 
aaturellement ^ rendre du lieu d'où Ton sort au HeiA 
au Ton passev <laii9 l'intervalle de temps qui s ecôule 
ou que l'action suppose entre les deux aôtes : de sorte 
que, comme l'unité de temps doit se reufermer à peu 
près dans la durée de vingt-quatre heures, l'unité de 
lieu doit se rtenfei^mer à peu près dans l'espace d'une 
ieuméedechemin; A l'égard des changements de scène 
pratiqués quelquefois dans un même acte, ils nie pa- 
roissent égs|lement contraires à l'illasion et à la rai- 
son, et devoir être absolument proscrits du théâtre. 

Yeilè comment le concours de l'acotistique èl de 
la perspMliîve peut perfectionner l'illusion, flatter les 
sens par des impresëkms diverses , mais analogues , et 
porter à l'aRme un as|me intérêt avec un double plai*- 
sir. Ainsi ce seroit une grande erreur de penser que 
i ordonnance dudiéâtreii a rien de commun avec celle 
de la musique , si ce n'est la convenance génétoie 
qu'elles tirent du poème : c'est à l'iiipiagination des 
deux artistes à déterminer entre eux ce que celle du 
poète a laissé à leur disposition , et à s'accorder si bien 
en eela que le spectateur sente toujours l'accord par- 
fait de ce qu'il voit et de ce qu'il entend. Mais il faut 
avouer que la tâche dtr musicien est la plus graâchr. 
L'knitatîon de la peinture est toujours froide, parce- 
qu'elle manque de cette succession d'idées et d'im- 
pressions qui échauffe l'ame par degrés, et que tout 
est dit au premier coup d'œil; la puissance imitative 
de cet art , avec beaucoup d'objets apparents , se borne 
ta eifet à de très ftniblés représentations. C'est un des 
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grands avantages du musicien de pouvoir peindre les 
choses qu'on ne sauroit entendre, tandis qu'il est im- 
possible au peintre de peindre celles qu'on ne sauroit 
voir ; et le plus grand prodige d^un art qui n a d'acti- 
vité que par ses mouvements est d'en pouvoir former 
jusqu'à Timage du repos. Le sommeil, le calme de ta 
nuitf la solitude f et le silence même, entrent dans le 
nombre des tableaux de la musique : quelquefois lé 
bruit produit Tefïet du silence, et'-le silence f efiecdu 
bruit, comme quand un homme s'endortà une lecture 
égale et monotone, et s'éveille à l'instant qu'on se tait : 
et il en est de même pour d'autres effets. Mais l'art 
a des substitutions plus fertiles et bien plus fines que 
cellesK^i; il sait exciter par un sens des émotions sem- 
blables à celles qu'où peut exciter par un autre; et, 
c(Mnme le rapport ne peut être sensible que 1 impres- 
sion ne soit forte, la peinture, dénuée de cette force, 
rend difficilement à là musique les imitations quecelle^ 
ci tire d'elle. Que toute la nature soit endormie, celui 
qui la contemple ne dort pas ; et Fart du musicien con- 
siste à substituer à l'image insensible de Tobjet celle 
deis mouvements que sa présence excite dans l'esprit 
du spectateur; il ne représente pas directement la 
chose, mais il réveille dans notre ame le même senti- 
ment qu'on éprouve en la voyant. 

Ainsi, bien que le peintre n'ait rien à tirer de la 
partition du musicien, l'habile musicien ne sortira 
point sans fruit de j'atelier du peintre : non seulement 
ilagitera la mer à son gré, excitera les flammes d'un 
iiiisendie, fera couler les ruisseaux, tomber la ])lnie, 
et grossir les torrents; mais il augmentera l'horreur 
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d un désert af&eux^, rembrunira les murs d'ime pri- 
son souterraine, calmera lorage, rendra Tair tran- 
quille, le ciel serein, et répandra de Torcliestre une 
fraîcheur nouvelle sur les bocages. 

Nous venons de voir comment Funion des trois arts 
qui constituent la scène lyrique ibrme entre eux un 
tout très bien lié. On a tenté d y en introduire un qua- 
trième, dont il me reste à parler. 

Tous les mouvements du corps, ordonnés selon 
certaines lois.pour affecter les regards par quelque ac- 
tion , prennent en général le nom de gestes. Le geste 
se divise en deux espèces, doniFune sert d'accompa- 
gnement à la parole , et Fautre de supplément Le 
premier, naturel à tout homme qui parle, se modifie 
différemment, selon les hommes, les langues et les 
caractères. Le second est Tart de parler aux yeux sans 
le secours de Fécriture , par des mouvements du corps 
devenus signes de convention. Comme ce geste eçt 
plus pénible, moins naturel pour nousque.Fusage.de 
la parole, et qu'elle le rend inutile, il Fexclut, et 
même en suppose la privation; c'est ce qu'on appelle 
art des pantomimes. A cet art ajoutez un choix d'a^tti- 
tudes agréables et de mouvements cadencés, vous 
aurez ce que nous appelons la danse, qui ne mérite 
guère le nom d'art quand elle ne dit rien à l'esprit. , 

Ceci posé , il s'agit de savoir si , la danse étant un 
langage , et par conséquent pouvant être un art d'imi- 
tation, peut entrer avec les trois autres dansja mar- 
che de l'action lyrique, ou bien si elle peut interrom- 
pre et suspendre cette action sans gâter l'effet et l'unité 
de la pièce. 

XV. ' 4 
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Or je Jie vois pas que ce ideri^ier cae puisse même 
foire une questioD : car chacun sent que tout l'iotérét 
d une action suivie dépend de Timpression costinue 
et redoublée que sa représentation fait sur nous; que 
tous les objets qui suspendent ou partagent rattention 
sont autant de contrecharmes qui détruisent celui de 
rintérét; quen coupant le spectacle par d'autres spec- 
tacles qui lui sont étrangers., 4)n divise le sujet prin- 
cipal en parties indépendantes qui n'ont rien de Gom- 
mun entre elles que le rapport généra) de la matière 
qui les compose, et qu'enfin plfis les spectacles in- 
sérés seroient agréables , plus la musulation du tout 
seroit difforme. De sorte qu'en supposant un opéra 
coupé par cpielques divertissements qu'on pût ima- 
giner, s'ils laissoient. oublier le sujet principal, le 
spectateur, à la fin de chaque fâfe, se trou veroit aussi 
peu ému qu'au commencement de la piéce^ et pour 
Témouvoir de nouveau et ranimer Tintér^t, ce seit)it 
toujours à recommencer, Vmià pourquoi les Italiens 
ont enfin banni de& entractes de leurs opéra ces inter- 
mèdes comiques qu'ils y avoient insérés ; genne de 
spectacle agréable, picpiant, et bien pris .daps la na- 
ture, mais si déplacé dans le milieu d'une action tra- 
gique, que l^s deux pièces se nuisoientmufuellon^it, 
et que l'une des deux ne pouvait jamais intéresser 
qu'aux dépens de l'autre. 

Reste donc à *voir si la danse ne pouvait eptrer 
dans la composition du genre lyrique eonùne .orne- 
ment étrangeir, on ne l'y pourroit pas fairiC entrer 
comme partie coastitutive, et fiedre concopirir à l'ac- 
tion un art qui ne doit pas la suspendre. Mais com- 
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ment admettre à-Ia-fbis deux langages qui s^exoluoRt 
mutuellemeàt, et joindre lait pantomime à la parole 
qui le rend superflu? Le langage du geste, étant la 
ressource des muets ou des gens qui ne peuvent s'en- 
tendre, devient ridicule entreoeux qui parlent: on né 
répond point ^ des mots par des gambades , ni au 
geste par des discours; autrement je ne vois point 
pourquoi oelurqui entend le langage de Tautre ne lui 
répond p$is sur le même ton. Supprimez donc la parole 
si vous voulea employer la danse : sitôt que vous in- 
trodqiises la pantomime de^ns ï opéra, vous en devez 
bannir la poésie; paroeque dç toutes les unités la plus 
nécessaire e^t celle du langage, et qu il est absurde et 
ridicule de dire à-la-fois la même chose à la même 
personne, et de bouche et par écrit. 

Les deux raisons que je viens d alléguer se réunis- 
sent dans toute leur force pour bannir du drame lyri- 
que les fêtes et les divertissements qui non seulement 
en suspepdent Faction , mais ou ne disent rien , ou sub- 
stitH^nt brusquement au langage adopté un autre lan- 
gage opposé, dont le contrasta détruit la vraisem- 
blance, aflfeiblitrintérét, et, soit dans la même action 
poursuivie, soit dans un épisode inséré, blesse éga- 
lement la raison. Ce aeroit bien pis si ces fêtes n'of- 
froient au spectateur que des sauts sans Maison et 
des danses sans €jt)jets, tissu gbthique et barbare dans 
un genre d'ouvraige où tout doit' être peinture et imi- 
tation. 

Il iaut avouer cependant que la danse est si avan- 
tageusement placée ail théâtre qu^ ce seroit )è priver 
d'un de ses plus grands agiéments que de Fén retran- 
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cher tout-à«^fmt. Aussi , quoiqu'on ne doive point avilir 
une action ^tragique par desçauts et des entrechats, 
ç^est terminer très agréahlement le spectacle que de 
donner un >baUet après Vopêra; comme une petite 
pièce après la tragédie. Dans, ce nouveau spectacle, 
qui ne tient point nu précédent, on peut aussi faire 
choix d'une autre langue; c'est une autre nation qui 
paroit ^ur la scène. L'art pantomime ou la danse de- 
venant alors la langue de convention ^ la parole en 
doit être bannie à son toiu*; et la musique, restant le 
moyen de liaison, s'applique à la 4anse dans la petite 
pièce, conune elle s'appliquoit dans la, grande à la 
poésie. Mais avant d'employer cette langue nouvelle 
il faut la créer. Commencer par, donner des ballets. en 
action sans avoir préalablement établi la convention 
des gestes , c'est parler une langue à gens qui n'en ont 
pas le dictionnaire, et qui par conséquent ne l'enten- 
dront point. » 

Opéra, s. m. Est aussi un mot consacré pour dis- 
tinguer les différents ouvrages d'un même auteur, 
selon Ji'ordre dans lequel ils ont été imprimés ou gra- 
vés, et qu'il marque ordinairement lui-même ^ttr Iqs 
titres par des chiffres. (Voyez Œuvre. ) Ces de.ux<nats 
sont principalement en usage pour les compositions 
4e symphonie. * ' 

Oratoire. De l'itahen oratorio. Espèce de drame en 
latin ou en langue vulgaire, divisée par scènes, à Timi- 
tation des pièces de théâtre , mais qui roule toujours 
sur des sujets sacrés, et qu'on met en musique pour 
être exécuté dans quelque église durant le carême ou 
en d'autres temps. Cet usage , assez commun en Italie , 
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n est point admis en France : la musique françoisé est 
si peu pix)pre au genre dramatique, que c^est bien 
assez qu'elle y montref son insuffisance au théâtre, 
sans Ty montrer encore à Féglise. 

Orchestre, s. m. On prononce orquestre. C'étoit, 
chez les Grecs , la partie inférieure du théâtre ; elle 
étoit feite eA demi-cercle et garnie de sièges tout 
autour : on Fappeloit orcA«9fr«9 parceqiie c'étoit là que 
s'exécutoient les danses. 

Chez eux Yorchestre faisoit une partie du théâtre; 
à Rome, il en était séparé et rempli de sièges destinés 
pour les sénateurs, les magistrats, les vestales , et les 
autres personnes de distinction. A Paris , Yorchestre 
des Comédies françoise et italienne, et ce qu'on ap- 
pelle ailleurs le parquet^ est destiné en partie à un 
usage semblable. 

Aujourd'hui ce mot s'applique plus particulière- 
ment à la musique, et s'entend tantôt du lieu où se 
tiennent ceux qui jouent des instruments , comme 
Yorchestre de l'Itéra , tantôt du lieu où se tiennent 
tous les musiciens en général , comme Yorchestre du 
Concert spirituel au château des Tuileries , et tantôt 
de la collection de tous les symphonistes : c'est dans 
ce dernier sens que l'on dit de l'exécution de musique 
que Yorchestre étoit bon ou mauvais, pour dire que les 
instruments étoient bien ou mal joués. 

Dans les musiques nombreuses en symphonistes , 
telles que celles d'un opéra , c'est un soin qui n'est pas 
à négliger que la bonne distribution de Yorchestre, On 
doit en grande partie à ce soin l'efiFet étonnant de la 
symphonie dans les opéra d'Italie. On porté la pre*" 
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mière aUeation sur la fabrique même de Yotchestre^ 
c est-à-dire de TeDoeiate.qui le cootient; ou lui donne 
les prôpoi*tioDS convenables pour que les sympho- 
nistes y soient le plus Rassemblés et le mieux distri- 
bués qu'il est possible : on a soin d'en faire la caisse 
d'un bois léger bt résontiailt comme le sapin, de réta- 
blir sur un vide avec des arbs-boutants , d'en écalter 
les spectateurs par un râteau placé dans le parterre à 
un pied ou deux de distance ; de dorte qu^ le corps 
même de Vorchestre portant , pour ainsi dire ^ en Tair , 
et ne toucfaakit presque à rieui vibre et résonne sans 
obstacle ^ et forme comme un grand instrumetit qui 
répond à tous les autres et en augmente TefiFet. 

A regard de la distribution intérieure , on a soin , 
i^ que le nombre de chaque espèce d instruments se 
proportionne à l'effet qu'ils doivent produire tous en- 
semble; que, par exemple, les basses n'étouffent pas 
les dessus et n'en soient pas étouffées; que les haut- 
bois ne dominent pas sur les violons , ni les seconds 
sur les premiers; ^^ que les instruments de chnque 
eipéce, exC&pté les basses , soient rassemblés entre 
eux^ pour qu'ils s'accordent mieux et marchent en- 
semble avec plus d'exactitude ; 3<> que les bas3es soient 
dispersées autour des deux clavecins et par tout Yor- 
chestre^ parceque c'est la basse qui doit régler et sou- 
tenir toutes les autres parties , et que tous les musi- 
ciens- doivent l'entendre également; 4"" qu^ ^^ti^ ^^ 
symphonistes aient l'e^l sur le maître à son clavecin, 
et le maître sur chacun d'eux ; que de même chaque 
violon soit vu de son premier et le voie : c'est pour- 
quoi cet instrument étant et devant être le plus nom- 
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]h*ciix, doit être distribué sur deux liçàes qui se 
regardéDt ; savoir , ks preinier» aâsis en faee du théâ- 
tre, le do€^ tourné vers les spectateurs^; les seconds 
vi»é-Yis d'eux 9 le doe tourné ters le théâtre, etc. 

Le |)reiBie!r otchestre de TEurope pour le nombre et 
Fint^gence des sym}:^onistes est celui de Naplés; 
mai» celui qui est le mieux distribué et forme l'en* 
semble le plus parfait esl \ orchestre Ae FOpérà du roi 
de Pologne à Dresde', dirigé par Tillustre Hasse. {Ced 
sécHvoit en 1754.) Voyez {PLO^fy. i) lareprésen- 
tatîôli de cetorthestre ^ ah , sans s attacher aux die^if è» 
qu'ofi n a pas prises sur les lieux , on pourra mieux 
jugef* à ïnsÀi de la distribution totale , qu'on ne pourrût 
faire sur une longue description. 

On a remarqué que de tous les orchestres de FEu* 
pope, celui de TOpéra de Paris, quoique un des plus 
nombreux., étoit celui qui faisoit le moins d'effet. Le$ 
raisons en sont faciles à comprendre : premièrement , 
la mauvaise construction AeXorcliestre^ enfoncé dans 
la terre , et clos d'une enceinte de bois lour^, massif, 
et chargé de fer, étouffe toute résonnance; ^'^ le mau- 
vais choix -des symphonistes, dont le plus grand 
nombre, reçu par ftiveur, sait à peine la musique ^ et 
n'a nulle intelligence de l'ensembre; 3® leur assom- 
mante halÀude de racler, s'accorder, préluder conti- 
nuellement à grand bruit, sans jamais pouvoir être 
d'accord; 4^ le génie françois, qui est en général de 
négliger et dédaigner tout ce qui devient devoir jour- 
nalier; 5° les mauvais instruments des symphonistes , 
lesquels, restant sur le lieu, sont toujours des instru- 
ments de rebut, destinés à mugir durant les représen- 
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tatioDs y et à pourrir dans les intervalles ; 6^ le mauvais 
emplacement du mtaitre , qui , sur le devant du théâtre , 
ettout occupé des acteurs , nepeut veiller suffisamment 
sur son orchestre j et Fa derrière lui, au lieu de TavcÂf 
sous ses yeux; 7^ le bruit insuppcirtable de son bâton 
qui couvre et amortit tout TefFet de la symphonie; 
8^ la mauvaise harmonie de leurs compositions, qui, 
n'-étant jamais pure et choisie, ne fait entendre , an 
lieu de choses d'effet, qu'un remplissage sourd et con- 
fus ; 9^^ pas assez de contre-basses et trop de violon- 
celles , dont les sons , traînés à leur manière , étouffent 
la mélodie et assomment le spectateur; 10* enfin le 
défaut de mesure, et le caractère indéterminé de la 
musique françoise, où c'est toujours Facteur qui régie 
ï orchestre y au lieu que Y orchestre doit régler Facteur, 
et où les dessus mènent la basse, au lieu que la basse 
doit mener les dessus. 

Oreille , s.f. Ce mot s'emploie figurément en terme 
de musique. Avoir de V oreille^ c'est avoir Fouïe sen- 
sible, fine et juste; en sorteque , soit pour Fintonation, 
soit pour la mesure, on soit choqué du moindre 
défaut, et qu'aussi l'on soit frappé des beautés de Fart 
quand on les entend. On a Yoreille fausse lorsqu'on 
chante constamment faux, lorsqu'on ne distingue 
point les intonations faïusses des intonations justes, ou 
lorsqu'on n'est point sensible à la précision de la me- 
sure, qu'on la bat inégale ou à contre-temps. Ainsi le 
mot oreille se prend toujours pour la finesse de la 
sensation ou pour le jugement du sens : dans cette ac- 
ception, le mot oreille ne se prend jamais qu'au sin- 


gulier et avec Tarticle partitif , ^voir de C oreille; Il a 
peu doreille. 

Organique, adj, pris subst. au féminin. C'étoit, chez 
les Grecs, cette partie de la musique qui s'exécutoit 
sur. les instruments; et cette partie avoit ses carac- 
tères , ses notes particulières , comme on le voit dans 
les tables de Bacchius et d'Alypius. (Voyez Musique, 
Notes.) 

Organiser le chant, v, a. G'étoit, dans le commen- 
cement de rinvention du contre-point, insérer quel- 
ques tierces dans une suite de plain-chant à Funisson , 
de sorte, par exemple, qu'une partie du chœur chan- 
tant ces quatre notes ut re si ut^ l'autre partie chan- 
toit en même temps ces quatre>ci ut re re ut. Il paroît, 
par tes exemples cités par Fabbé Le Beuf et par 
d'autres, que Y organisation ne se pratiquoit guère que 
«ur la note sensible à lapproche de la finale; d'où il 
suit qu'on norganisoit presque jamais que par une 
tierce mineure. Pour un accord si facile et si peu varié , 
les chantres qui organisoient ne laissoient pas d'être 
payés plus cher que les autres. 

A l'égard de Vorganum iriplum , ou quadruplum , qui 
s'appeloit aussi triplum ou quadruplum tout simple- 
ment, ce n'étoit autre chose que le même chant des 
parties organisantes .entonné par des hautes-contre à 
l'octave des basses , et par des dessus à l'octave des 
tailles. 

Orthien, adj. Le nome arthien dans la musique 
grecque étoitunnome dactylique, inventé, selon les 
uns, par l'ancien Olympus le Phrygien, et, selon 
d'autres, par le Mysien. C'est sur ce nome orthien, 
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disent Hérodote, et Aulu-Gelle, que chantoit A^àést 
quand il se précipita dans la mer. 

OuvERTtJRB, s./. Pièce de symphofiie q^oa V^- 
force de rendre éclatante, imj^osante, ,barmonieCis« ^ 
et qui sert de début aux opéra et autres drames lyri- 
ques d'une certaine étendue. 

Les ouvertures des opéra François som presque 
toutes calquées sur celles de Lulli. Elles sont Compo- 
sées d'un morceau traînant appelé gi^avcf, quon joue 
ordinairement deux fois, et d'une reprise sautillante 
appelée gaie , laquelle est communément fuguée : 
plusieurs de ces reprises rentrent encore dans le gravé 
en finissant. 

Il a été un temps où les ouvertures françoises seï- 
voient de modèle dans toute l'Europe* Il n'y £i pas 
soixante ans qu'on faisoit venir en Italie des ouverture^ 
de France pour mettre à la tête des opéra : j'ai vu 
même plusieurs anciens opéra italiens, notés avec une 
ouverture de Lulli à la tête. C'est de quoi les Italiens 
ne conviennent pas aujourd'hui que tout a si fort 
changé; mais le fait ne laisse pas d'être très cer- 
tain. 

La musique instrumentale ayant fait un pirogrès 
étonnant depuis une quarantaine d'années , les vieilles 
ouvertures faites pour des symphonistes qui savôient 
peu tirer parti de leurs instruments ont bientôt été 
laissées aux François, et l'on s'est d'abord conléttté 
d'en garder à peu près la dispositioii* Les Italiens 
n'ont pas même tardé de s'affranchir de cette gêne, et 
ils distribuent aujourd'hui leurs ouvertures d'ime autre 
manière : ils débutent par un morceaii saillant et vif. 
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à deux ou quaire temps ; puis ils donnent un andante 
à demi-jeu , dans lequel ils tâchent de déployer toutes 
les grâces du beau chant, et ils finissent par un bril- 
lant a/Ze^ro^ ordinairement à trois temps. 

La raison qu'ils dotinent de oettl^ distribution est 
que dans un spectacle nombreux où les spectateurs 
font beaucoup de bruit , il faut d'abord les porter au 
silence et fixer leur attention par un début éclatant 
qui les frappe. Ils disent que le grave dé nos ouvér* 
iures n'est entendu ni écouté de personne, et que 
notre premier coup d'archet, que nous vantoiis avec 
tant d'emphase, moins bruyant que l'accord des in- 
struments qui le précède, et avec lequel il se confond, 
est plus propre à préparer l'âuditeuk* à l'ennui qu'à 
l'attention. Ils ajoutent qu'après avoir rendu le spec- 
tateur attentif > il convient de l'intéresser avec moins 
de bruit par un chant agréable et flatteur qui le dis- 
pose à l'attendrissement qu'on tâchera bientôt de lui 
inspirer ; et de déterminer enfin Y ouverture par un mor- 
ceau d'mi autre caractère, qui, tranchant avec le 
commencement du drame, marque, en finissant avec 
bruit, le sileilce que l'acteur arrivé sur la Scène exige 
du spectateur. 

Notre vieille routine diouvertures a fait naître en 
France une plaisante idée. Plusieurs se sont imaginé 
(ju'il y avoit une telle convenance entre la forme des 
ouvertures de LuUi et un opéra quelconque , qu'oti ne 
saurait la changer sans rompre l'accord du tout; de 
sorte que d'un début de symphonie qui seroit dans un 
autre goût, tel, ,par exemple, qu'une ouverture ita- 
lienne, ils diront avec mépris que'c'est une sonate et 
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non pas une ouverture :■ comme ai toute ouverture 
n'étoit pas une sonate ! 

Je sais bien qu'il ser<Mt à désirer quil y eût un rap- 
port propre et sensible entre le caractère d'une ouver- 
ture et celui de Fouvrage quelle annonce; mai&au 
lieu de dire que toutes les out;ertt<re5 doivent être* jetées 
au même moule, cela dit précisément le contraire. 
D'ailleurs, si nos musiciens manquent si souvent de 
saisir le vrai rapport de la musique aux paroles dans 
chaque morceau, comment saisiront-ils les rapports 
plus éloignés et plus fins entre Fordonnance d'une 
ouverture et celle du corps entier de louvrage? Quel- 
ques musiciens se sont imaginé bien saisir ces rap- 
ports en rassemliknt d'avance dcms Y ouverture tous 
les caractères exprimés dans la -pièce, comme s^ils 
vouloient exprimer deux fois la même action , et que 
ce qui est à ven^r fiït déjà passé. Ce n'est pas* cela ; 
Youverture la mieux entendue est celle qui dispose tel- 
lement les cœurs des spectateurs qu'ils s'ouvrent sans 
effort à l'intérêt qu'on veut leur donner dès le com- 
mencement de la pièce : voilà le véritable effet que 
doit j^roduire une bonne ouverture ^ voilà le plan sur 
lequel il la faut traiter. 

Ouverture du livre, a l'ouverture du livre. ( Voy. 
Livre. ) 

OxiPYCNi, adj\ plur. C'est le nom quedonnoientles 
anciens dans. le genre épais au troisième son en mon- 
tant de chaque tétracorde. 

Ainsi les sons oxipycni étoient cinq en nombre. 
( Voyez Apycni , Épais , Système , Tbtracorde. ) 
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p. Par abréviation signiBe pianç^ c est-à-dire doux, 
(Voyez Doux.) 

Le double ;yi. signifie pianissimo^ c'est-à-dire très 
doux. 

Pantomibie, s./. Air sur lequel deux ou plusieurs 
danseurs exécutent en danse une action qui porte 
aussi le nom de pantomime. Les sûrs des pantomimes 
ont pour l'ordinaire un couplet principal qui revient 
souvent dans le cours de la pièce, et qui doit être 
simple^ par la raison dite au mot œntre-danse ; mais 
ce couplet est entremêlé d'autres plus saillants, qui 
parlent, pour ainsi dire, et font image dans les situa* 
tions où le danseur doit mettre une expression dé- 
terminée. 

Papier réglé. On appelle ainsi le papier préparé 
avec 'Us portées toutes tracées pour y noter la musi- 
que. (Voyez Portée. ) 

.Il y a du papier réglé de deux espèces : savoir, celui 
dont le format est plus long que large, tel qu'on l'eim- 
{doie communément en Fiance; et celui dont le format 
est plus large que long; ce dernier est le seul dont on 
se serve en Italie. Cependant, par une bizarrerie dont 
j'ignore la cause, les papetiers de Paris appellent ;?a- 
pier réglé à la française celui dont on se sert en Italie, 
et papier régie à tikilienne celui qu'on préfère en 
France. 

Le format plus large que long paroit plan» com- 
Buxie, soit parcequ'un livre de cette forme se tient 
mieux ouvert sur un pupitre, soit parceque les por- 
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tées étant plus longues , on en change moins fréquem- 
ment : or, c est dans ces changements que les musi- 
ciens sont sujets à prendre i|he portée pour Fautre, 
surtout dans les partitions. (Voyez Paititigm.) 

Le papier réglé en usage en Italie est toujours de dix 
portées , ni plus ni moins, et cela Fait juste deux lignés 
ou accolades dans les partitions ordinaires, où Ton a 
toujours cinq parties ; savoir, deux dessus de violon, 
la viola , la partie chantante , et la hasse. Cette division 
étant toujours la même, et diaoun trouvant à^àn$ 
toutes les partitions sa partie semblabl^nent placée, 
passe toujours d'une accolade à l'autre , sans embarnas 
et sans risque de f e méprendre. Mais dans leéinrti*- 
tionâ firançoises,^ où le nombre des portées nest fixe 
eldéterminé ni dans leis pages ni dans les accolades, il 
faut toujours hésiter, à la fin de chaque portée pour 
trocyver dans Taccolade qui s\L\t la portée correspon-* 
dànte à celle où )'on e^t ; ce qui rend le musicjen moins 
sûr, et Texécution plus sujette à manquer. 

ParÀDIASEUXIS ou DlSJONCTlO» PBOGH^tî^B , 5. /. C'é- 

toit, daa^ la musique grecque, a^ rapport du vieux 
Baùschius, Tintervalle d'un ton seulement entre les 
cordes de deuxtétracordes ; et telle est l'espèce de dis- 
jonotioH qui régne entre le tétra^corde synnéménon et 
le tétracorde diézeugménon. ( F'ojrez ces mots. ) 

PiRAMÈSE, s.f, G'étoit , dans la musique grecque , le 
norade la première corde du tétracorde di^euga^éqon. 
Il faut se souvenir que le troisième tétracorde pouvoit 
être conjoint avec le second; ^ors sa première oorde 
étoit la mèse ou la quatrième 00^4^ du ^e|}ond, e'esl- 
à^dire que cette mèse etoit o(>]ï^nune aux deiix. 
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Mais qupnd ce troisième tétracordei^l^t disjoint, il 
opmDoeiiJOoit par la f^orde appelée paramèse^ laquelle, 
au Uea de «e con^dre avec la mèse , se trouvoit alors 
wiktpn plus faaut, çt ce t(m faisoit la disjonction ou 
distance entre la quatrième corde ou la plus aiguë du 
«étPaoovde méson , et la pretnière ou la plus grave 
du tétracorde diézeugménon. ( Voyez Système , Tétra- 

G<»DE. ) 

i'«frfz»è«8 signifie proche de la mèse, parcequen 
ef&f L| paramèse n'en etoit qu'à ui^ fon de distance , 
quqiqu'i) y eàt cpelqu^ois une corde entre deux. 
{ Voyez Trite. ) 

PARABin^Ev^r/* Cest, dansrlia musique ancienne, le 
aon^ donné par plusieurs aufeuvs à la troisième corde 
xiephaeundfie tnois tétracprdes synnéméûwn , diézeug- 
jqfiéaoïi, ;6l; hyperfaeléon ; corde qi|e quelques uns ne 
distinguoient que par le nom du genre où ces tétra- 
cordes étoient employés : ainsi }a troisième corde du 
tétr^CQi*de hyperboléon, laquelle est appelée byper- 
bplépii'^iiatimos par Aristoxèn&et Alypios , est appelée 
pa»iniète4iyperl)olé<m parEuclide, etc. 

Paraphonee, subsLfém. G est, da/as la musique an- 
cienne , cette espèce de consonnance qui ne résulte 
pas. des mêmes sans comme Tunisson, qu'on appelle 
h&nophouie, ni de)a réplique des menées sons, comme 
Toû^ve, qttoa appelle nnfrpÀon&e , mais des soi|s réel- 
lemeot idUférefits , comme laqpinte et la quarte , seules 
parçipb(mie$ admise^ dans net^ musique : ear ,pour la 
sixte et la tierce, les Grecs ne les ^mettoient p^s au 
xmQdmp^miphomes^ nis les admettant pas même pour 
CQnsPMiaDaes. 
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Parfait, a^'.Çei mot, dans la musiqui^, a plusieurs 
sens : joint au mot accord j il signifie un accord qui 
comprend toutes les consonnances saps aucune disso- 
nance; joint au mot cadence ^ il exprime celle qui porte 
la note sensible , et de la dominante tombe sur la finale ; 
joint au mot consonnance , il exprime un intervalle 
juste et déterminé , qui ne peut être ni majeur ni mi- 
neur; ainsi Toctave, la quinte et la quarte sont des 
consonnances parfaites, et ce sont les seules; joint au 
mot mode , il s'applique à la mesure par une acception 
qui n est plus connue , et qu'il faut expliquer pour 
Tintelligence des anciens auteurs. 

Ils divisoient le temps ou le mode par rapport à la 
mesure en parfait ou imparfait , et prétendant que le 
nombre ternaire étoit plus pariait que le binaire , ce 
qu'ils prouvoient par la Trinité, ils appeloient temps 
ou moçle parfait celui dont la mesure étoit à trois 
temps; et ils le marquoient par un O ou cercle, quel- 
quefms seul, et quelquefois barré, $. Le temps ou 
mode imparfait fbrmoit une mesure à deux temps, et 
se marquoit par un O tronqué ou un G, tantôt seul 
et tantôt barré. (Voyez Mesure, Mode, Prolation, 
Temps.) 

Parhtpate, s. f, Nom de la corde qui suit immé- 
diatement Thypate du grave à Faigu. Il y avoit deux 
parhypates dans le diagramme des Grecs , savoir la 
parhypaJt§4iypaton et laporhypate-mésùn. Ce mot parhy- 
pâte signifie sous-prindpak ^ ou proche la principale, 
( Voyez^HYPATE. ) 

Parodie, s,f. Air de symphonie dont on fait un air 
chantant en y ajustant des paroles. Dans une musi- 
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que )nen faite le chiait est fait sur les paroles , et dans 
la parodie les paroles sont faites sur le chant : tous les 
couplets d'une chanson, excepté le premier, sont des 
espèces de parodies; et c'est pour Fordinaire ce que 
Ton ne sent que trop à la manière dont la prosodie y 
est estropiée. (Voyez Chanso^«^ 

Paroles , s* f. plur. C'est le nom qu'on donne au 
poème que le compositeur met en musique, soit que 
ce poème soit petit ou grand , soit que ce soit un 
drame ou une chanson. I^tnode est de dire d'un non* 
vel opéra que la musique^ en est passable ou bonne, 
mais que leSt, paroles eïk sont détestables : on pourroit 
dire lé contraire des vieux opéra de Lulli. 

Partie, s. fi C'est le nom de chaque voix ou mé- 
lodie séparée, dont la réunion forme le concert. Pour 
constituer un accord il faut que deux sons au moins 
se fassent entendre à-la-fois ; cç qu'une seule voix ne 
sanroit faire. Pour former en chantant une harmonie 
ou une suite d'accords , il faut donc plusieurs voix : le 
chant qui appartient à chacune de ces voix s'appelle 
partie, et la collection de toutes les parties d'un même 
ouvrage écrites l'une au-dessous de l'autre s'appelle 
partition. ( Voyez Partition. ) 

Gomme un accord complet est composé de quatre 
sons, il y a aussi dans la musique quatre parties prin- 
cipales, dont la plus aiguë s'appelle dessus, et se 
chainte par des voix de femmes , d'enfants , ou de mti^ 
sici; les trois autres sont, la haute^contre , la taille et^ 
la basse, qui toutes appartiennent à des Voix d'hommes. 
On peut voir {Planche Y, fig. 6) l'étendue de voix de 

chacune de ces parties, et la clef qui lui appartient. 
XV. 5 


66 paK 

Les notes Maiiobes montrent les sons pleins o# cbe^ 
que partie peut arriver tant en hant qu'en ba»; et les 
crocbes qui suivent montrent tes sons^où la voix Qoin- 
m^noeroit â se forcer, etf qu'elle ne doit former qu en 
passant. Les voix italiennes excédent presque ton* 
jours cette étendue d^ns le baut, surtout les dessus; 
mais la voix devient alors une esipéce. àe ^lasei , et, 
avec quelqœ art que ce dé&ut se déguise, c'en* est 
oertainement un. 

Quelqu'une ou chacune de ces parties se subdivisé, 
quand on composa èi plus dte qmâre' parties* (Voyes 
Dkssus, TAUiLE, Basse.) 

Dans la première inven^âon du contre^potnt, il 
n'eut d'abord que deux parties^ dont l'tme.s'appeloit 
ténor ^ et l'autre e/i9ean€; ensuite on en ajouta iine troi- 
sième qui prit le 'nom de triplum; et enfin une qua* 
trième, qu'on appela quelquefois ^tiai/^/^/uin^ et plus 
communément motetus. Ces parties seconfondoientet 
enjamboient très fréquemment \eé^ unes sur lies autres ; 
ce n^'ast que peu-à-peu qu'en s'étendant à t'aigu- et au 
grave, elles ont pris stvec des diapasons plus séparés 
et plus fixes les noms qu'elles ont aujourd'hui 

Il y a aussi des parties instrumentales. Il y a même 
des instruments , comme Forgue, le clavecin, la viole, 
qui peuvent feire plusieurs parties à4a-fois. On divise 
aussi la musiqne in$ti*umentale en qvtatre parties , qui 
répondent à criles' de 1» mn^qne vocale , et qni s'-ap 
pettent dessus, (/uiiite, taille^ et basse; mais ordinaire^ 
ment le dessus se sépare en deux, et )a quinte s^unit 
aiveo la taille sous le nom commun de viote. On trou- 
vera 9a$9i {Planche F , figwfe 7 ) les clefe et Fétendne 
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des (jpaire parties iafitnimentales : Baats il &ut remar* 
quer que la plupart des iostniments n oust pas dans le 
kaiut des bornes précises, et qu on les peut faire àé* 
mancber autant qù on veut aux dépens des oreilles des 
auditeurs, au lieu que dans ie bas ils ont un t&rme fixe 
qu^ils ne saur<Mfelit passer : œ terme es^ à la note que 
j'ai marquée, mais je n'ai marqué àâtus le haixt qae 
celte où Yùsk pe«t atteindre sans démancher^ 

U y a des parties qui ne doivent être chamées que 
par une seule voix, ou jouées que par un seul instru-^ 
mentf et celles-'là s'appelient/Mirfees récitantes. D'a«inres 
parties s'exécutent par plusieurs personnes chantanyt 
Ml jottarat à raj^S8on , et on les appelle parties corner^ 
tmntes ou partie» de chœur. 

On appelle encore partie le papier de tnnsiq«e Mit 
lequel est écrite la partie séparée de chaque mmàdten : 
quelquefois plusieurs cbantent ou jouent Mir le mèOÊ^ 
papier; mais quand ils ont chaicua le leur, eommecelsl 
sepratstfoeordinaireflieiit dans les grandes mnffisiques, 
aWs y quoi4|ne en ce sens chaque concertant ait sa 
partie^ ce nest pas ài lUre dans Vautre sens qu'il y ait 
autant de parties de concertants , attendacpie ta même 
pmrtie esit souvenu doublée , triplée et multiptîée à pro- 
portion ém UMehiee total des exécutants. 

Partition,, s^/ Gollecttim de toutes le^ paftites 
cf iKie pîcoe de miisicpiey où l'on voit, pat la réanioii 
des* perlées oorrespoudantes,. l'harmonie qu'estes fdr- 
nsent entre elles. Ckn écrit pour cela toutes le» partÎNfcs 
poiisée à portéoy l'une au-dessous de l'autre y anvolk 
clef qui ocmvkient àchaaiBeï, ooinmeriiçaiit par let) ^oi 
aiguës, euplaçavl l»l»aafte ïMHlfeaspusiflki txH^ti; on les 
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arrange, comme j ai dit aiî mot Copiste, de manière 
que chaque mesure d'une portée soit placée perpendi- 
culairement au-dessus et au-dessous de la mesure 
correspondante dés autres parties, et enfermée dans 
les mêmes barres prolongées de Tune à l'autre , afin 
que Ton puisse voir d un coup d œil tout Ce qui doit 
s'entendre à-la-fbis. 

Comme dans cette disposition une seule ligne de 
musique comprend autant de portées qu'il y a de par- 
ties , on embrasse toutes ces portées par un trait de 
plume qu'on appelle accolade y et qui se tire à la marge 
au commencement de cette ligne ainsi composée; puis 
on recommence , pour une nouvelle ligne , à tracer une 
nouvelle accolade qu'on remplit de la suite des mêmes 
portées écrites dans le même ordre. 

Ainsi , quand on veut suivre une partie , après avoir 
parcouru la portée jusqu'au bout, on ne passe pas à 
celle qui est immédiatement au-dessous ; mais on re- 
garde quel rang la portée que l'on quitte occupe dans 
son accolade; on va chercher dans l'accolade qui suit 
la portée correspondante, et l'on y trouve la suite de 
la même partie. 

L'usage des partitions est indispensable pour com- 
poser. Il faut aussi que celui qui conduit un concert 
ait.la partition sous les yeux pour voir si chacun suit 
sa partie, et remettre ceux qui peuvent manquer: elle 
est même utile à l'accompagnateur pour bien suivre 
l'harmonie ; mais quant aux autres musiciens , on 
donne ordinairement à chacun sa partie séparée , étant 
mutile pour lui de voir celle qu'il n'exécute pas. 

Ji y a pourtant quelques cas où Ton joint dans une 
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partie séparée d autres parties en partition partielle , 
pour la commodité des exécutants : ><^daiis les parties 
vocales, ou note ordinairement la bassecontiDuè en 
partition^vec chaque partie récitante , soit pour éviter 
au chanteur la peine de compter ses pauses en suivant 
la basse, soit pour qu'il se puisse accompag[ner lui- 
même en répétant ou récitant sa partie; 2^ les deux 
parties d'un duo chantant se notent en partition dans 
chaque partie séparée,, afin que chaque chanteur, 
ayant sous les yeux tout le dialogue , en saisisse mieux 
lesprit^ et s'accorde plus aisément avec sa contre- 
partie; 3^ dans les parties instrumentales, on a soin, 
pour les rédtatife obligés, de noter toujours la partie 
cliantante en partition avec celle de Finstrument, afin 
que, dans ces alternatives de chant non mesuré et 
de symphonie mesurée, le symphoniste prenne juste 
le temps des ritournelles sans enjamber et. sans re- 
tarder. 

Partition estencore , ches les facteurs d'orgue et de 
clavecin, une régie pour accorder l'instrument en 
commençant par une corde ou un tuyau de chaque 
tottdie dans l'étendue d'une octave ou un peu plus, 
prise vers le milieu du clavier, et sur cette octave ou 
partition l'on accorde après tout le reste. Voici com- 
ment on s'y prend pour former la partition. 

Sur un son donné par un instrument dont je par- 
lerai au mot ton^ l'on accorde à l'unisson ou à l'octave 
le G sol ut qui appartient à la clef de ce nom , et qui se 
trouve au milieu du clavier ou à peu près; on accorde 
ensuite le 50/, quinte aiguë de cet ut; puis le re, quinte 
aiguë de ce sol; après quoi l'on redescend à 1 octave 
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de œ np, à o^té du premiier tUj oa remonte à la quime 
la^ puÂB eoo9Peà la quiate m, <Mi redescend à Foctave 
de ce «ni, ei Ion continvie de même, montaot de 
(|«ikite en quinte , et redescendant à Toctave lorsqu on 
avaace trop à 1 aigu. Quaad on est paryeun au sol 
dièse y OB s arrête . 

Alors on reprend le premier ut^ et Ion aecordé son 
eetave aigaë, puis la quinte grave de cette octave^b; 
roctave aîguë de ce^a; ensuite le si bénaol y quinte de 
celte octave; enfin le mi bémoi, quinte grave de ce si 
bémol) 1 octave aiguë duquel mi bémol doit faire 
quinte juste ou à peu près avec le la bémol ou sol 
dièse précédemment accordé : quand cela arrive, la 
pmiitiott est juste; autrement elle est fausse, et cela 
vient de n'avoir pas bien suivi les régies expliquées 
au meit Tempérambnt. Voyez {Planche F, Jig. 8) la 
succession d'accords qui (orme la partition^ 

La partition bien faite, Taccord du reste est très 
iacile, puisqu'il n'est plus question qued'uniasonset 
d'octaves pour achever d'accorder tout le clavier. 

Passac AILLE, s.f. Espèce de chaoonne dont le chant 
0S4 plus tettdre et le mouvement plus lent que dans 
Ias chaoefUMS ordinaires. (Voyez Ghaconne.) \é^hp€^^ 
sniçailles d'Armide et d'Issé sont célèbres dan» Topéfa 
françois. 

PAssiAGfi, $. m. Ornement dont on. charge on trait 
de chant , poivr l'ordinaire assea Qourt , lequel est com* 
pesé de plusieurs notea ou diittiivatieaabs qui ae àsaw- 
tond w se jument très légèrement t c'esit ce que les 
toliens. appellent aussi /MI5SÇK Mais tout chanteur en 
Itçijiiâ e$t obligé de savoir composer des pctssij au lieu 


RAT 7 1 

(|ue la .plupart des €ba«Murs fraaçois ne s'éciurteat 
jaioais de la note et ne font de pas^ges que ceux qiû 
9oat écrûs. 

PA6S£-^bD, s. m. Air d'uoe dansé de laéme nom, 
fort commune ^ dont la mesure est triple , ^ marque 
», et se bat à un t^oips : le meuvement en est plitte 
vif que celui du menuet, le caractère de Tair à peu 
près semblable; excepté que le passe^pied admet la 
syncope y et que le menuet ne 1 admet pas : les me- 
sures de chaque reprise y doivent entrer de même on 
nombre pairement pair; mais lair du^E^aj^e-^eee/, au 
lieu de commencer sur le^iip^ delà mesure^ doit 
dans cbaque reprise commencer sur la croche qui le 
précède.. 

PASTOfiALfi:! S. /, Opéra champêtre d^t les person- 
nages sont des bergers , et dont la musique doit être 
assortie à la simplicité de goût et de mœurs qu on leur 
suppose. V 

Une pastorale est aussi une pièce de musique faite 
sur des paroles relatives à Tétat pastoral ^ ou un chant 
qui imite celui des bergers « qui en a la douceur ^ la 
tendresse , iet le naturel : Tair d'une danse composée 
dans le même caractère s'appell« aussi pastorale. 

PifiTOREUiË, s.f. Air italien dans le genre pastoral. 
Les aii*s François appelés ^a^tontZés sont ordinairement 
à deux temps et dcms le caractère de musette. Les 
pastorelles italiennes ont plus d'accent , plus de grâce , 
autant de douceur , et moins de fadeur : leur mesure 
est toujours le six-jbuit. 

Pathétique, adj\ Genre de. musique dramatique et 
théâtrale , qui tend à peindi^ et à émouvoir les ^ndes 
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passions, et plus particulièrement la douleur et la 
tristesse. Toute l'expression de la musique françoise, 
dans le genre pathétiqitey consiste dans les sons traî- 
nés, renforcés, glapissants, et dans une telle lenteur 
de mouvement que tout sentiment de la mesure y soit 
effacé. De là vient que les François croient que tout 
ce qui est lent est pathétique^ et que tout ce qui est 
^^A^ltyue doit être lent : ils ont même des airs qui de- 
viennent gais et badins, ou tendres et pathétiques ^ 
selon qu'on les chante vite ou lentement; tel est un 
air si connu dans tout Paris , auquel on donne le 
premier caractère, sur ces paroles, Il y a trente ans 
que mon cotillon traîne y etc. ; et le second sur celles-ci» 
Quoi! vous partez sans que rien vous arrête ! etc. C^est 
l'avantage de la mélodie Françoise; elle sertti tout ce 
qu'on veut : FietaviSy et, çùm volet y arbor. 

Main la musique italienne n a pas le même avan- 
tage; chaque chant, chaque mélodie a son caractère 
tellement propre qu'il est impossible de l'en dépouiller; 
son pathétique d'accent et de mélodie se fait sentir en 
toute sorte de mesure, et même dans les mouvements 
les plus vifs. Les airs François changent de caractère 
selon qu'on presse ou qu'on ralentit le mouvement : 
chaque air italien a son mouvement tellement déter- 
miné qu'on ne peut Faltérer sans anéantir la mélodie : 
l'air ainsi défiguré ne change pas son caractère, il le 
perd; ce n'est plus du chant, ce n'est rien. 

6i le caractère du pathétique n'est pas dans le mou- 
vement, on ne peut pas dire non plus qu'il soit dans 
le genre, ni dans le mode, ni dans l'harmcmie^ puis- 
qu'il y a des morceaux élément pathétiques dans le^ 
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troi» g^ai'es , dans les deux modes , et dans toutes les 
harmonies imaginables. Le vrai pathétique est dans 
laccent passionné , qui ne se détermine point par les 
réglée, inais^que le génie trouve et que le cœur sent, 
sans que Fart puisse en aucune manière en donner 
la loi. 

Patte Â RÉGLER, s.f. On appelle ainsi un petit instru- 
ment de cuivre, composé de cinq petites rdinures 
également espacées, attachées à un manche commun ,, 
par lesquelles on ti^ace à-la-fois sur le papier, et le 
long d^une régie , cinq lignes parallèles qui forment 
une portée. ( Voyez Portée. ) 

Pavane, s.f. Air d'une danse ancienne de même 
nom, laquelle depuis long-temps n'est plus en usage. 
Ce nom àe pavane lui fut donné parceque les figurants 
feisoient , en se regardant, une espèce de roue à la ma- 
nière des paons ; Thomme se servoit, pour cette roue, 
de sa cape et de son épée qu'il gardoit dans cette danse , 
et c'est'par allusion à la vaiiité de cette attitude qu'on 
a fait le verbe réciproque se pavaner. 

Pause, s.f. Intervalle de temps qui, dans l'exécu- 
tion, doit se passer en silence par la partie où la pause 
est marquée. ( Voyez Tacet , Silence. ) 

Le nom de pause peut s'appliquer à des silences 
de différentes durées; mais communément il s'eur 
tend d'une mesure pleine. Cette pause se marque par 
un demi-bâton qui, partant d'une des lignes inté- 
rieures de la portée, descend jusqu'à la moitié de 
l'espace compris entre cette ligne et la ligne qui est 
immédiatement au-dessous. Quand on a plusieurs 
pauses k marquer, alors on doit se servir des figures 
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dont j*aÂ parléau mot bâton ^ et qu W trouve marquée» 

Flanche l^^fig,. 9. 

A. régax^ de la demi-paiLse^ qui vaut une bkmche , 
ou la moitié d'ujae mesure à quatre temps , elle se 
marque comme la pause entière j avec cetl^ différence 
que la pause tient à une ligne par le haut , et que la 
demi-pause y tient par le bas. Voyez , dans la même 
figure 9, la distinction de Tune et de l'autre . 

Il faqt refioarquer que la ipatise vaut toujours une 
mesure juste, dans quelque espèce de mesure quan 
soity au lieu que la demi-pause a une valeilr fixe et in- 
variable; de sorte que, dans toute mesure qui vaut 
plus ou moins d^une ronde ou de deux blanches , on 
ne doit point se servir de la demi-pause pour marquer 
une demi-mesure, mais des autres silences qui en ex- 
priment la juste valeur. 

Quant à cette autre espèce de pauses connues dans 
nos anciennes musiques sous le nom de pauses tnt- 
tiales^ parcequ'eiles se plaçoient après la clef, et qui 
servoient, non à exprimer des silences, mais à détw- 
miner le mode ^ ce nom de pauses né leur fut dcénné 
qu'abusivement : c est pourquoi je renvoie sur cet 
article aux mots Bâtons et Modes. 

Pacser, V. n. Appuyer sur une syllabe en chantant. 
On ne doit pauser que sur les syllabes longues , et Ton 
ne pâme jamais sur les e muets. 

Péak, 5. m. Chant de victoire parmi les Grecs, eu 
Thonneur des dieux, et surtout d'Apollon. 

P^NTACoaDE, 5. m. G'étoitchez les Grecs, tantôt un 
instrument à cinq cordes , et tantôt un ordre ou sys- 
tème formé de cinq sons; c'est en ce dernier sens 
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qaelaqiiku» ou di&pente s'8p|)cloit quelquefois;»»* 
tacerde. 

PsvTATOKON, S. m* C'étoit, dans la musique an- 
cienne, le nom d'un intervalle que notts appelons 
aujourd'hui sixt&«uperflue. (VoyeeStxtE.) Uestcom- 
pcité de quatre tons, d'un semi-ton majeur, ^ d'un 
semi-rton mineur; d'où lui vient le nom de fentatoncm^ 
qui signifie cimj tons. 

Peafidie, s./. Terme emprunté de la mumque ita- 
lînoe, et qui signifie une certaine afïeotatîon de £aiire 
tcnrjours la même chose, de poursuivre toujours le 
ménie dessein, de conserver le même mouvement, 
le même caractère de chant , les mêmes passages , les 
mêmes figures de noces (voyez Dessein, Chant, Mou-^ 
vkment); telles sont les basses-^contraintes, comme 
celles des anciennes chaconnes, et une infinité de 
manières d'accompagnement contraint ou petfidiè^ 
peijidiatOj qui dépendent du caprice des compositeurs. 

Ce terme n'est point usité en France, et je ne sais 
9^il a jamais été écrit en ce sens ailleurs que dans le 
DietieaiBaire de Brossard. 

PàKiÉLtSE, s.f. Terme de plain*chant. C'est Tinter-, 
pofiâlion d'une ou plusieurs notes dans l'intonation de 
certaines pièces de chant , pour en assurer la finale , et 
avertir le chœur que c'est à lui de reprendre et pour* 
stKvre ce qnMuit. 

La périéldsê s'appelle autrement cadence cm petite 
neume^ et se fait de trois manières , savoir : i^' par ctr- 
eamncititiamy 20 par iniercidence ou diaptosûj Z^ ou par 
simple «àipitcalKm. (Voyez ces mots. ) 

PiainvÉnte, s.f, T^me de la musique grecque , qui 
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signifie une suite de notes taut ascendantes que des- 
cendantes , et qui reviennent , pour ainsi dire , sur 
eiles-mênies. La périphérès étoit formée de tana^cah^- 
tos et de Veuthia. 

Petteïa, 5.yi Mot grec qui n'a point de correspon- 
dant dans notre langue, et qui est le nom de la der- 
nière des troi» parties dans lesquelles on subdivise la 
mélopée. (Voyez Mélopée.) 

La petteta est, selon Aristide Quintilien, Fart dédis- 
cerner les sons dont on doit faire ou ne pas fisiire usage , 
ceux qui doivent être plus ou moins fréquents , ceux.par 
où Ton doit commencer , et ceux par où Ton doit finiir. 

C 'est la petteta qui constitue les modes de la musi- 
que; elle détermine le compositeur dans le choix du 
genre de mélodie relatif au mouvement qu il veut pein- 
dre ou exciter dans lame, selon les personnes et se- 
lon les occasions ; en un mot la petteta , partie de llaer- 
mosménon qui regarde la mélodie, est à cet égard ce 
que les mœurs sont en poésie. 

On ne voit pas ce qui a porté les anciens à lui don- 
ner ce nom , à moins qu'ils ne Taient pris de Trerreia y 
leur jeu d'échecs, la pettéia^ dans la musique, étant 
une régie pour combiner et arranger les sons , comme 
le jeu d'échecs en est une autre pour arranger les piè- 
ces appelées ircrrot , calculL 

Philélie , s. f. G'étoit chez les Grées une sorte 
d'hymne ou de chanson en l'honneur d'Apollon. 
(Voyez Chanson.) 

Phonique, s,f. Art de traiter et combiner les sons 
sur les principes de l'acoustique. (Voyez Acoustique.) 

Phrase , s,f. Suite de chant ou d'harmonie qui forme 
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sans interruption un sens plus ou moins achevé, et 
qui se termine sur unr repos par une cadence plus ou 
moins parfaite. 

Il y a deux espèces de phrases musicales. En mélo- 
die, la phrase est constituée par le cbant, c'est-à-dire 
par une suite de sons tellement disposés , soit par rap- 
port au ton, soit par rapport au mouvement, qu'ils 
fiissent un tout bien lié , lequel aille se résoudre sur 
une corde essentielle du mode où Fon est* 

Dans rharmonie , la phrase est une suite régulière 
tl'acdords tous liés entre eux par des dissonances ex- 
primées ou sous-entendues , laquelle se résout sur 
une cadence absolue; et selon Tespèce de cejtte ca- 
d6BM> selon que le sens en est plus ou moins achevé, 
le repos est aussi plus ou moins parfait. 

C'est dans l'invention des phrases musicales,* dans 
leurs proportions, dans leur entrelacement, que con^ 
sistent les véritables beautés de la musique : un com- 
positeur qui ponctue et phrase bien est un homme 
d'esprit; un chanteur qui sent, marque bien ses phra- 
ses etlewr accent, est un homme de goût; mais celui 
qui ne sait voir et rendre que les notes, les tons, les 
temps , les intervalles , sans entrer dans le sens des 
phrases, quelque sûr, quelque exact d'ailleurs qu'il 
puisse être, n'est qu'un croque-sol. 

Phrygien, adj. Le mode phrygien est un des quatre 
principaux et plus anciens modes delà musique des 
Grecs. Le caractère en étoi tardent, fier, impétueux, 
véhément, terrible : aussi étoit-ce-, selon Athénée, 
sur le ton ou mode phrygien que l'on sonnoit lés trom- 
pettes et autres instruments militaires. 
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Ce nnode, inventé, dit^on, par Marsyas Phrygien^ 
occupelentUîcneotrelelydîenetilediirMai^ etsafina^ 
esta un ton de distance de celles de TuncideratttTe* 

Pièce , s./. Oa:vr9çe de musique d une eenain^élen- 
due, quelquefois d'un seul moirceaea^ et quelquefois ds 
pLufiieun , formant un ensemble e^ un tom fait poiur 
être exéciité de siûte : ainsi une ouverture est uae 
pièce y quoique composée de troaa morceajftx, et un 
opéra même est va» pièce , quoique divisé peur aeUa 
Maïs , outre cette aoceptioa générique ^ le mot piiM en 
a uu» plus particulière daa» la musique inatrmnen* 
tate , et seulement poux certat n» io^^rumeiile > tela que 
la vicde et le claveeîii ; par exen^e , on cte dit point 
vu» pièce ée violon ^ Ton dit ime$omMie; et Foa se dit 
guère une sonate de clavecin y l oa dit «ae pièee. 

PiEi>, $. m. Maswe.de temps ou de quanâité, diatri- 
Inaée en deux on pl«t»ears valeurs égales ou iaégales« 
Il y avoit daaâ Tancienne mitsique cette différence des 
tempe zuxpîedsy que les^lemps étoieat eommeleapoiats 
ou éléments imdivtsfcble^ , et les pieds ks premiers' cMÊt 
posés. die ces éléments; ïeBpie^y à leur touvy étoiewt 
les éié««»te (k mètre o» d.. rbythrae. 

Il y avoit des pie^ simples , qui pourrm^it seule** 
ment se diviser en tenufus; et décomposés, qui* pau- 
voient se diviser en d'autres pieds, comme le eho* 
vîambe., qui pouvoit se résoudee en un trociabée et un 
ItMnbe; Fioniqne eaun^pyrrhique etua spondée-^ ete. 

Il y avoit des pieds rhydamiques , dont, les cpiantités 
relatives et déterminées étoîent propres à élaUir d<es 
rapports agréables», comme égales, doubles, ses«piial- 
tères , sesqui tierces, eto^ , et de non irhychmiquesy eur 
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tre )esqu€U te» rapports étoient vagues , âiMîertains, 
peu senties; tels, par exemple, qa'onen pourroit 
IbmeF dte^mots fmnçoid , qui, pour quelques syllabes 
brève» ou Icmguee, en ont une mSftàlé d'amtres sans 
vaktur déterminée, ou qui, brèves ou longoes seule- 
ment dans tes régies des grammairiens, ne sont sen- 
tie» comme telles ni par Foreille d«s poètes, ni dan» la 
pratique dn peuple. 

Pincé , s. m. Sorte d agrément propre à certains m^ 
struments , et surtout au clavecin : i) se feit en battant 
alternativement le son de la note écrite avec le son àt 
la note inférieure, et observant de commencer et finir 
par la note qui porte le pincé. Il y a cette différence du 
pincéwa trerajblemenl ou trille, que celui-ci se bat avec 
fcii note sup&îeure , et le pincé avec la note inférieure ; 
ainsi le trille sur ut se bat sur Vui et sur le pe^ etie 
pincé sur le même ut se bat sur Vut et sur le si. L& pincé 
est marqué, d^ns les pièce» de Gouperid, avec une 
petite croix fort semblable à celle avec laquelle on 
marque le trillie dans la musique ordinaire. Voyez les 
signes de Fun et de l'autre à la tête des pièces de cet 
auteur. 

PiifCBR', V. a. G'esi employer les cioigts au lieu de 
Tarchet pour faire sonner les cordes d'un instrumenta 
Il y adhes instrument»^ à jcordes qui n'ont point d'ar- 
chet , eè donf on ne joue qu'en le» pinçant; teh sont le 
sistre, te fotb, la guitare : mais on pince aussi quet^ 
quefois ceux où Fbn se sert ordinairement de Farchet, 
eemme le violon et le ^olonçc^te; et cette manière de 
joaev, presque inconnue dianps la musique françoise', 
se marque ckms l'itaKjenue par le mot pizzicato. 
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Pk^ué, 4^\ pris adverbialemenL Manière de jouer en 
pointant les notes et marquant fortement le pointé. 

Notes piqitées sont des suites de notçs montant ou 
descendant diatoniquement , ou rebattues sur le même 
degré, sur chacune desquelles on met un point, quel- 
quefois un peualongé , pour indiquer qu elles doivent 
être marquées égales par des coups de langue ou d ar- 
chet secs et détachés , sans retirer ou repousser Tar- 
chet, mais en le faisant passer en frappant et sautant 
sur la corde autant de fois qu*il y a de notes, dans le 
même sens qu on a commencé. 

Pizzicato. Ce mot écrit dans les musiques italiennes 
avertit qu'il &ut pincer. (Voyez Pincer. ) 

Plagal , €idj\ Ton ou mode plagal. Quand Toctave se 
trouve divisée arithmétiquement, suivant le langage 
t)rdinairey c'est-à-dire quand la quarte est au grave et 
la quinte à laigu, on dit que le ton est plagal, pour le 
distinguer de Tauthentique , où la quinte est au grave 
et la quarte à Taigu. 

Supposons Toctave ^ a divisée en deux parties par 
la dominante E; si vous modulez entre les deux /a, 
dans l'espace dune octave, et que vous fossiez votre 
finale sur Tun de ces /a, votre mode est authentique; 
mais si, modulant de même entre ces deux la y vous 
foites votre finale sur la dominante mi, qui est inter- 
médiaire, ou que, modulant de la dominante à son 
octave, vous fassiez la finale sur la tonique intermé- 
diaire, dans ces deux cas le mode est plagaL 

Voilà toute ladiffi^ence, par laquelle qu voit que 
tous les tons sont réellement authentiques, et que la 
distinction n'est que dans le diapason du chant et dans 
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le choix de la note sur laquelle on s'arrête , qui est tou- 
jours la tonique dans! authentique , et le plus souvent 
la dominante dans \e'plagal. 

L'étendue des voix et la division des parties a fieiit 
disparoUre ces distinctions dans la musique, et on ne 
les connoit plus que dans le plain>chant. On y compte 
quatre tons plagaux ou collatéraux ; savoir , le second , 
le quatrième , le sixième , et le huitième ; tous ceux dont 
le nombre est pair. ( Voyez Tons de l'église. ) 

Plâin-chant, s. m. C'est le nom qu'on donne dans 
l'église romaine au chant ecclésiastique. Ce chant, tel 
qu'il subsiste encore aujourd'hui , est un reste bien 
défiguré, mais bien précieux de l'ancienne musique 
- grecque , laquelle, après avoir passé par les mains <les 
barbares, n'a pu perdre encore toutes ses premières 
beautés : il lui en reste assez pour être de beaucoup 
préférable, même dans Tétat où il est actuellement, 
et pour l'usage auquel il est destiné, à ces musiques 
efFéminées et théâtrales , ou maussades et plates, qu'on 
y substitue en quelques églises, sans gravité, sans 
goût, sans convenance, et sans respect pour le lieu 
qu'on ose ainsi profaner. 

Le temps où les chrétiens commencèrent d'avoir 
des églises et d'y chanter des psaumes et d'autres 
hymnes fut celui où la musique avoit déjà perdu pres- 
que toute son ancienne énergie par un progrès dont 
j'ai exposé ailleurs les causes. Les chrétiens, s'étant 
saisis de la musique dans l'état où ils la trouvèrent, lui 
dtèrent encore la plus grande force qui lui étoit restée; 
savoir, celle du rhythme et du métré, lorsque, dcis 
vers auxquels elle avoit toujours été appliquée^ ils 1^ 
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trwi»poiMèreQt à la prose dça .livres sacrés , ou à je 
suis queUe barbare poésie» pire pour la sussique qœ 
]a prose même. Alors Tune des^euK parties constitu- 
tives s évanouit ; et le chant, se traînant uniformément 
et sans aucune. ^péce de mesure, de notes en notes 
presque égales , perdit avec sa marche rby tiunique et 
cadencée toute Ténergié qu il en recevoit* H n'y eut 
plus que quelques hymnes, dans lesquelles, avec la 
prosodie et la quantité des [ûeds conservés, on sentit 
encore un peu la cadence du vers ; mais ce ne fut plus 
là le caractère général du plain-cbant^ dégénéré le plus 
souvent en une psalmodie toujours monotone , et quel- 
quefois ridicule, sur une langue telle que la l^ykiae, 
beaucoup moins harmonieuse et accentuée que ila lan- 
gue grecque. 

Malgré ces pertes si grandes, si essentielles, le 
plain^hant^ conservé d'ailleurs par les prêtres daqs 
son caractère primitif, ainsi que tout ce qui est exté- 
rieur et cérémonie dans leur église, offre encore aux 
.connoisseurp de précieux fragmentsde Tandenne mé- 
lodie et de ses divers modes , auumt cfu'eile peut ^ 
faire sentir sans mesure et sans rhythme, et dans fue 
seul genre diatonique, qu'on peut direnéitre dans sa 
ptu'eté que le plainrchant : les divers modes y conser- 
vent leurs deux distinctions principales; Tune par la 
différence des fiocidamentales ou toniques, et l'autre 
par la différente position des deux semi^tons, selon le 
degré du syst^e diatonique naturel où se trouve la 
fondamentale , et sdion que le mode authentique ou 
plàgal i^eprésente les deux tétraccM^es coi^îiits ou dî«- 
joînts. ( Voy. Système , Tétbacorde , Tons de l'éolre.) 


Ces modes, %eU qu'ils nous ont été transmis dans 

les imciieiis cibaiits egpléaiastiques, y csoiiservont une 

Idéalité 4^ caF9ctè|*c( çt nue variété d afileetiqns biei» 

^n^bl^s ^ux cp0|^oisseui:s noa préveutts, et qui ont 

Qonservé quelque jug^uent d'oreiUe pour les âptèmes 

mélodieux établis sur des prisiaipe^ différents des 

H^es : in^isf ou peu( dire qu'il u y a rien de plus ridî^ 

euks ?t de phis piat que oea phins^hjmtssttcQmviodéB 

^ l^ pipderiie , pretîfil%illé$ des oruescients de notre 

ipusique, et i^^pdulés sur les cordes de nos modes; 

cpnime §i Ton pouvoît jamais iDarier notre système 

harmonique avec celui des modes anciens , qui es^ 

établi sur des principes tout différents? On doil savoir 

gré aux évéques, prévôts et chantres, qui s^opposent 

à <:e barbare mélange, et désirer, poiu* le prqgvès etla 

perfection d'un art qui n'est pas à beaucoup près an 

poiipt Qu Ton cnoît Vavpir mis , que ces pirécieux restes 

^e rantîq|ii(é soient fidèlement transmis à ceuii qui 

i^ur^t f^efi de talent et d'aut^cilé pour en eoriolnp 

le ^yf tèime snpdçrat, (jain qu-on doive porter notre 

if^i^pique 4$As le pl^iti-ickstnty je suis persuadé qitpn 

gHgperoiij ^ transporli^ le pliifinrch^nft is^m notre mu** 

sique; mais il fi^ud^i)|t avoir p^ap iC^9 bfî&ucoup de 

gpti};, çqçQre plus dç sayoir, et ^ortc^m; Qtr^ ei^euipt 

de préjugés. 

Le plaittrehant n^ sç. uQte quft sur quatre Ugnes, et 
Y4^ Il y e|pplQ^e,i}ue d^ff çl^&i Sj^voir la clef i\tet 
1^ clef dç/fi; q^^^p ^\k\e tr9nsp$]|$ilian;^ savoir un 
t^émol^ et ^p ^mn figwie^ d^ q^tesi^ savoir la ioagiie 
çu çftfré^ , àliaqîfçli^Rn aj|ou^.q||e)qu^ois unoq^?^]^ 

et la ^réve , qufL est en losange. v * ' 

fi. 
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. Atnbroise, archevêque de MiUa, fut, à ce qu'on 
prétend , 1 inventeur tlu plain-chant; c est-à-dire qu il 
donna 4e premier une forme et des régies au chant 
ecclésiastique pour l'approprier mieux à son objet, et 
le garantir de la barbarie et du dépérissement où toni- 
boit de son temps la musique. Grégoire, pape, le per- 
fectionna , et lui donna la forme qu'il conserve encore 
aujourd'hui à Rome et dans les autres églises où se 
pratiqué le chant romain. L'église gallicane n admit 
qu'en partie, avec beaucoup de peine et presque 
par force, le chant grégorien. L'extrait suivant d'un 
ouvrage du temps méûie, imprimé à Francfort en 
|594) contient le détail d'une ancienne querelle sui* 
\e plaifirchant^ qui s'est renouvelée de nos jours sur la 
musique^ mais «qui n'a pas eu la même issue. Dieu 
£eisse paix au grand Gharlemagne! 

« Le très pieux roi Charles étant retourné célébrer 
«la pâque à Rome avec le seigneur apostolique, il 
n s^émut durant les fêtes une querelle entre les chan- 
tt très romains et les chautres frauçois. Les françois pré^ 
k tendoient dianter mieux et plus agréafblement que 
« les romains; les romains, se disant les plus savants 
u dans le chant ecdésiastique , qu'ils avoient appris du 
À pape saint Grégoire, accusoient les françois de cor-* 
« rompre, écorcher et défigurer le vrai chant. La dis- 
«pute ayant été portée devant le seigneur roi, les 
«françois, qui se tenoient forts xle son appui; insnl* 
4itoient aux chantres romains; les romains, fiers de 
« leur grand savoir, et comparant la doctrine de saint 
yt Grégoire à la rusticité des autres, les traitoient 
« d'ignorants , de rusH^es , de sots , et de grosses bêtes : 
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«oontmé cette . altercation ne finissoit point, le trèst 
« pi^ux m Charles dit à ses chantres : Déclarez-no^s 
« i^elle est leau la plus pure et. la meilleure, celle 
« qu on prend à la source vive d'une Ibntaine, ou celle 
a des rigoles qui n'en découlent que de bien loin. Ils 
a dirent tous que Teau de la. source étott la plus pure, 
«et celle des rigoles d'autant pltM altérée et safe 
M qu elle venoiê de plus loin. Remontez donc, reprit le 
■a seigneur roi Charles , à la fontaine de saint Grégoire, 
« dont vous avez évidemment corrompu le chant. Ëa- 
« suite 1# seigneur roi demanda au pape Adrien des 
« chantres pour corriger le chant françois, et le pape 
«lui donna Théodore ^t Benoît, deux chantres très 
« savants et instruits par saint Grégoire même ; il lui 
« donna aussi des antiphoniers de saint Grégoire qu'il 
« avoit notés lui-même en note romaine. De ces deux 
«chantres le seigneur roi Charles, de relom* en 
« France, en envoya un à Metz, et l'autre à Soissoiis » 
« ordonnant à tous les maîtres de chant des villes de 
« France de leur donner à corriger les antiphoniers , 
« et d'apprendre d'eux à chanter. Ainsi furent cor- 
«rigés les antiphoniers françois ,^ que chacun avoit 
«altérés par des additions et retranchement3 à sa 
« mode, et tous les chantres de France apprirent le 
«chant romain, qu'ils appellent maintenant chant 
«françois; mais quant aux sons tremblants, flattés, 
« battus, coupés dans le chant, les françois ne purent 
^«jamais bien les rendre, disant plutôt des chevrotte- 
« ments que des roulements , à cause de la rudesse na* 
« turelle et barbare de leur gosier. Du reste , la prin- 
« cipale école de chant demeura toujours à Metz ; et 
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«amtatit ie chant rotnain surfiiis^ celtit de Mecis^ 
•«autant fe iskant de Mets «urpasdé eelul des aûttiea 
« écoles fFançoiseÀ. Les chantres romaine aj^i^ènt 
« de même aux chantres françcrfA à s'acicompagner des 
« insirumems ^ et le seigikèur roi Charles , ayant dere^ 
« chef amené avec sa> en France des maîtres dé gram- 
« maire et de raicul , ordonna qu on établit partout 
« Tétude deé lettres ; car avant ledit sei^pMur roi Ton 
« n a voit en France aucune isonnoissanèe des arts Ittié^ 
ft raux. » 
V Ce passage est si enrieux que les lecteurs me sau- 

ront gré sans douté d'en transcrire ici Toriginal. 

Et reversus est rex piissimus Garolus, et celebravit 
Romœ pascha cum domno apostolico. Ecce orta est con- 
tentio per dies festos paschae inter cantores Romanorum 
et Gallorum : dicebant se Galli meliùs cantare et pul- 
chriÀs quànl Romani; dicebant se Romani doctissimè 
cantilenas ecclesiabttcas proferre , sicut docti fœrant à 
•ènelo Gr^orio pepà; Galloa corraptè cantare, etcanti- 
lenam sanam destruendo dilacerare. Qua& coûtentio ante 
domnum regem Garolum pervenit. Galli verè> propter 
securitatem domni régis Garoli, valdè exprobrabant can- 
toribus romanis; Romani verô, propter auctoritatem 
magnae doefrinae , eois stultos, rusticos et indoctos velut 
brnta aniiiialia ^ffirmabant, et doctrinam sanctî Gregorîi 
l^rttferebdot nistieltati eorum : et cùm altercatio de néu- 
tffà |iarte ânirety ait dmnnus piissimus rex Carolus ad sâos 
eantores : OioitQ palàm quis purior est et quis melior, dut 
fons vivus, aat rivuli ejus longé decurrentes? responde- 
runt omnes unà voce fontem, velut caput et originem, 
puriorem esse, rivulos autem ejus , quanto longiùs à fonte 
rèceëserint, tantô turbulentos et sordibus ac immunditiis 
cbrrtiptos; et îaiit Ifùhinus rex (^àro)uÀ : ftevertîmini vos ad 


fontem sancti Gregorii, quia dianifestè cmrnijiUftiiB câHti- 
lenam ecclesiasticam. IMEox^petiit doomus rex Carolus pib 
Âdriaao jpapà cantor^i|ui Fraaciam corrigèrent de cantu : 
at ille dédit ei Theodorum et Benedictum , doctisaimos 
cantores qui ^ sancto Gregprio eruditî fuerant ; tribuitque 
amiphonarios sancti Gregorii, quos ipse notàverat nota 
romanâ : domnus verô rex Carolus, revertens in Fran- 
âaMi, misit unuiii can:tôrem in Métis civitate, altertim in 
Suesionis civîtate, pvœcipifflïs de oinnibut oîvitatibus 
Eraûcias maçistros scholœ antiphonarios as ad qogrrigen- 
dum.tradere, et ab eis discere cantsure. Gorrecti sunt ergd 
antiphonarii Francorum, quos unusquisque pro suo ar- 
bitrio vitiaverat, addens vel minuens; et omnes Franciae 
cantores didicerunt notam romanam, quam nunc vocant 
notam franciiscam; excepto quôd tremulas velvinnulas, 
sive collisibiles ^el secabiles voces in cantu non poterattt 
perfectè exprinxere Frantsi, natur«}i voce barbarieà fratt^* 
çentes in gutture voees, quàm potiùs exprimentes. Majns 
autem iciagisterium oan$andi in Métis remansit; quan- 
tùmque magisterium romanum superat met»3se in arte 
cantandi , tante superat metensis cantilena caeteras scbo- 
las Gallorum. Similiter erudierunt romani cantores supra- 
dictos cantores Frandorum in arte orgaHandi; et domiitis 
rex Carolus iterùm à Romà artis grammaticae et compn- 
tatoriœ magistros seeum addoxitin Franci^m, etabûpiè 
studium litterarum expandere jussît. Ante ipsum. enim 
domnum regem Carolum in' Gallià nullum studium fuerat 
liberalium artium. Fide AnnaL et Histor. Francor, ab an. 
7o8i ad an. 930. Scriptores coœtaneos impr. FrancoJurU 
1694 *, 5ub vilâ Caroli Magni, 

Cest UDe colleclioD publiée par André Dachesne , en 5 vot. 
in-foi. Le passade rapporté ici est tiré cPnne vie de Gharlémagne 
écrite par an moine {hmônaco canobit Engolismênsit i2mmi»iip9T'' 
chie), et qui fait partie dn tome II. 
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Plainte , 5./ { Voyez accent. ) 
' • Plein-Chant! (Voyez Plain-Chant. ) 

Plein-Jeu se dit du jeu de l'orgue lorsqu'on a mis 
tous les registres 9 .et aussi lorsqu'on remplit toute 
l'harmonie; il se dit encore des instruments d'archet 
lorsqu'on en tire tout le son qu'ils peuvent donner. 

Pliquëi j. /. plica^ sorte de ligature dans nos an* 
ciennes musiques, ha, plique étoit un signe de retar- 
dement ou de lenteur {signum morositatts ^ dit Mûris) : 
elle se faisoit en passant d'un son à un autre, depuis 
lé semi-ton jusqu'à la quinte , soit en montant, soit ea 
descendant; et il y en avoit de quatre sortes: i. la 
plique longue ascendante est Une figure quadrangu- 
laire avec un seul trait ascendant à droite, ou avec 
deux traits dont celui de la droite est le plus grand ^ ; 
2. la pliqiie longue descendante a deux traits descen- 
dants , dont celui de la droite est le plus grand ^ ; 3. la 
plique brève ascendante a le trait montant de la gau- 
che plus long que celui de la droite ^; 4- et la descen- 
dante a le trait descendant de la gauche plus grand 
que celui de la droite ^. 

PoiNCT ou Point, s. m. Ce mot en musique signifie 
plusieurs choses différentes. 

Il y a dans nos vieilles musiques six sortes de points; 
savoir, point de perfection , point d'imperfection, /win^ 
d'accroissement , point de division , point de transla- 
tion, et /702nt d'altération. 

I. Le point de perfection appartient à la division 
ternaire; il rend parfaite toute note suivie 'd'une autre 
note moindre de la moitié par sa figure; alors , par la 
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force du point iatermédiaire la note précédente vaut 
le triple au tiei{ du double de celle qui suit. 

II. hà point d'imperfectiou placé à la gauche de la 
longue diminue sa valeur , cpielquefois d'une rokide 
ou semi^bréve, quelquefois de deux* Dans le premier 
cas, on met une ronde entre la longue et le point; 
dans le second, on met deux rondes, à la droite de la 
longue. 

III. Le ;K>t?i€d accroissement appartient à la divi- 
sion binaire, et entre deux notes égales il fait valoir 
celle qui précède le doubla de celle qui suit. 

IV. Le point de division se met avant une semi- 
brève suivie d'une brève dans le temps parfait: il ôte 
un temps à cette brève, et fait qu'elle ne vaut plus 
que deux rondes au lieu de trms. 

V. Si une ronde entre deux points se trouve suivie 
de deux ou plusieurs brèves en temps imparfait, le 
second point transfère sa signification à la dernière 
de ces brèves, la rend parfaite, et la fait valoir trois 
temps : c'est le point de translation. 

VI: Un point entre deux rondes, placées elles* 
mêmes entre deux brèves pu carrées dans le temps 
parfait , ôte un temps à chacune de ces deux brèves ; 
de sorte que chaque brève ne vaut pas plus que deux 
rondes au lieu de trois , c'est le point d'altération. 

Ce même point devant une ronde suivie de deux 
autres rondes entré deux brèves ou carrées double la 
valeur de la dernière de ces rondes. 

Ck>mme ces anciennes divisions du temps en par- 
fait et imparfSeiit ne sont plus d'usage dans la musi- 
que, toutes ces significations du points qui, à dire 
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vrai j son! fort embrouillées , se sont abolfed depaîd 
long»temps.. i* 

Aujourd'hui le points pris cbimitie valeur de nd^ , 
vaut toujours la moidé de oelle qui le précède : aittui 
après la rèude, le pcùu vaut une blanche > après 1» 
blaoehe une noire, après la noire une oroube, etc.. 
Mais cette manière de fixer la valeur du p^iiit n'est 
sûrement pas la meilleure qu'on eût pu imaginer, et 
cause souvent bien des embarras inutiles. 

PoiNT-n Qmub ou Ponrr-oE*itEPos est une autre es- 
pèce àepoint dont j'ai parlé au motcoUrotme: c'est rela- 
tivement à cette espèce de point qu'on appelle généi^- 
lement poinéHforyve ces sortes de cbatffs, mesurés ou* 
non mesurés, écrits ou non écrits, et toutes ces suc- 
cessions harmoniques qu'on fait passer sur uiie Seule ^ 
note de basse toujours prolongée. ( Voyezr Gàbbmza. ) 

Quand ce même point surmonté d'une couronne- 
s'écrit sur la dernière note d'un air ou d'un mol^eeëiu 
dé musique , il s'appelle alors point final. 

Enfin il y a encore une autre espèce de points ^ 
appelés points détachés j lesquels se placent ianmédia- 
tement au-dessus ou au^lesseus de la tète des notes ; 
on en met presque toujours plusieurs de suite, et 
cela avertit que les notes ainsi ponctuées doivent être 
marquées par des coups de kmgue cfa d'archet égaux, 
secs et détachés. 

Pointer', v. a. C'est, au moyen du point, .rendre 
alternativement longues et brèves des suites de notes 
naturellement égales, telles, par exemple, qu'une 
siiite de croches.: pour leis pointer sur la note, on 
aqdàte un point après la priamière , une doable-cro- 
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Mr la seconde, û» point après la ll*Oisièlnè , puis 
une double-croche, lôt aiddi de ^suité; de cette ma- 
iàètB elles gardefit de deux eu deâx la même Valeur 
qu'elles avaient auparavant; mais cette valeur se dis* 
tribue inégalement entré les deux croches , de sorte 
que la première ou longue ien a les trois quarts, et la 
•econde ou brève l'autre quart. Pour les pointer dans 
rexèctttioti , on les passe inégales selon ces mêiues pro* 
portions, qulind métne elles seroieht notées égales. 

Danô la muàique italienne toutes les croches sont 
toujours égales, à moins qu'elles ne soient niarquées 
pointéiBs: mais dans la musique françoise on ne feit les 
crodies exactement égales que dans la mesure à qua- 
tre temps; tlans toutes les autres on les pointe ton*- 
jours un peu» à mdins qu'il ne soit écrit croches égales. 

PoLYCÉPHALE, adj. Sortc de nome pour les flûtes en 
Thonneur d'ApolioUé Le nome ;M>(^c^p^ai6 fut inventé, 
selon les uns, pai^ le second Olympe, Phrygien, des- 
cendant du fils de Marsyas, et, selon d'autres, par 
Gratès, disciple de ce même Olympe. 

POLYMNASTIE Ott POLYMNASTIQOE , ildj. Kome pOUr 

les flûtes, inventé, selon les uns^ par une femme 
iM>mmée Polymneste,,et3e]6n d'autres, pat* Polym- 
nestus, fils de Mélès, Colophonien» 

PoNCTUEfi, V. a. C'est, en terme de composition^ 
marquer les repos plus ou moins par&its, et diviset 
tellement les phrases qu'on sente par la modulation et 
par les cadencés leurs commencements ^ leurs chutes , 
et leurs liaisons plue ou mcnns grandes, comiirie on 
sent tout cela dans le discours à l'aide de la ponc- 
tuatiolii 
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PoaT-DE-vouy 5. m. Agrément de chaal, lequel se 
marque par une pelite note, appelée en italien appog'^ 
giatura, et se pratique en montaiit diatomquement 
dune note à oelle qui la suit par un coup de gosier 
dont leffet est marqué dans la Planche B.y figure i3. 

PoRT-DE-voix JETÉ se fait lorsque^ montant dia^ 
toniquement dune note à sa tierce, on appuie la 
troisième note sur le son de la seeonde, poav Êiâre 
sentir seulement cette troisième note par un CQup 
de gosier redoublé, tel quil est marqué Planche B^ 
figure i3. 

PoATÉE , 5./. La portée ou ligne de musique est eon»» 
posée de cinq lignes parallèles , sur lesquelles ou entra 
lesquelles les diverses positions des. notes en mar- 
quent les intervalles ou degrés. La portée du plain* 
chant n a que quatre lignes : elle en avoit d abord huit, 
selon Kircher, marquées chacune d!une lettre de la 
gamme, de sdrte qu'il n'y avott qu'un degré conjoint 
d'une ligne à l'autre. Lorsqu'on doubla les degrés en 
plaçaut aussi des-notes dans les intervalles , la portée 
de huit lignes, réduites à quatre, se trouva de la même 
étendue qu'auparavant. 

• A ce nombre de cinq lignes dans la nHisique, et de 
quatre dans le plain-chant, on en ajoute de postiches 
ou accidentelles, quand cela est nécessaire et que les 
notes passent en haut ou en bas l'étendue de la portées 
Cette étendue , dans une portée de musique, est en tout 
d'onze notes formant dix degrés diatoniques, et, dans 
le plain-chant, de neuf notes formant huit degrés; 
( Voyez Clef , Notes ,Xïgnes. ) 

Position , s. f. Lieu de la portée où est placée une 


PRÉ 93 

Mte pour fixer le degi^ d'élévation du son qu elle re- 
présente. 

Les notés nont, par rapport aux lignes,' que deux 
différentes positions; savoir, sur une ligne ou dans un 
espace, et ces positions sont toujours alternatives lors^ 
qu'on marche diatoniquemeiit : c'est ensuite le lieu 
qu'occupe la ligne même ou 1 Vspace dans 1^ portée et 
par rapport à la clef qui détermine la véritable position 
de la note dans le clavier général. 

On appelle aussi position danal la mesure le temps 
qui se marque en frappant, en baissant, ou posant la 
main , et qu'on nomme plus communément le frappé. 
( Voyez Thésïs.) 

Enfin Von appelle position^ dans le jeu des instru- 
ments à manche , le lieu où la main se pose sur le 
manche , selon le ton dans lequel on veut jouer. Quand 
on a la main tout au haut du manche contre le sillet , 
en sorte que l'index pose à un ton de la corde-à-jour, 
c'est la position naturelle; quand on démanche, on 
compte les positions par les degrés diatoniques dont la 
main s'éloigne du sillet. 

Prélt?D£, s. m. Morceau de symphonie qui sert d'in- 
troduction et de préparation à une pièce de musique: 
ainsi les ouvertures d'opéra sont des préludes; comme 
aussi les ritournelles, qui sont assez souvent au com- 
mencement des scènes ou monologues. 

Prélude est encore un trait de chant qui passe par 
les principales coi^les du ton, pour l'annoncer, pour 
vérifier si l'instrument est d'accord, etc. (Voyez l'ar- 
ticle suivant. ) 

Paéluder , V, n. C'est en général chanter ou jouer 
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quelque trait de fantaisie irrégulier et assez OQurt^ mais 
passant par les cordes essentielles du ton, sQÎt povir 
rétablir^ soit pour disposer ss^ voix pu biea posait sa 
main sur son instrument avant de pommepç^ tuii» 
pièce de musique. 

Mais sur lorgue ^t sur le clavecin Fart de prilud^ 
est plus cons|der£^ble; c'est copaposer et jouer iior 
promptu des pièces chargées de tou^ce quelacol!a|M>r 
sition a de plus savant en dessein , e^ fugues eq ii(ii^ 
don, en modulation , et en harmonie : c e$l surtout en 
préludant que les grands mi^sidois , ^lempts de cete^i»- 
trême asservissement aux règles que Fc^ des cHtiques 
leur impose sur le papier, font briller Pfesi tnmsiûo0$ 
savantes qui ravissent les auditeurs» C'est là qu'il ne 
suffit pas d'étrebon cpmpqsiteur , ni d? bi^n posséda 
son clavier, ni d avoir la main bonn^ et bien exçrca^^ 
inâi§ qu'il faut ei^qore abonder de ce feu de gé^^ie et à» 
cet esprit iAventif qui font trouver et traiter $ui^Jer 
champ les sujets les plus fSEivorahles à l'barmQnie et 
le§ pli|s f^tteurs à l'oreille. C'est ^^ ce ^r^d ait.df^ 
préluder que brillent en France les excellents orgMÎ^* 
tes, tels que sont maintenant les sieurs Calvière et 
Daquin, surpassés toutefois l'ui^ et l'autre par A|« I9 
prince d'Ardore, ambassadeur de Naples, lequel, 
pour la vivacité de Tinvention et la force de l'eiL^Ur 
tion, efface les plus illustres artistes, et fait jt P^« 
l'admiration des connoisseurs. 

Préparation, s.f. Acte de préparer la dissonope^» 

( Voyez Préparbr. ) 

Préparer, v. a. Préparer là dissonance, c'est la tr»«r 
ter d^Qs l'harmonie de manière qu'à la faveur de. ce 
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<|ju^ i[]fréQèdfi elle «oit moins dure à TpraïUe qu elle ne 
seroit sans cette précaution: selon cette définition 
toute ^Assonance veut être préparée. Mfiis lorsque , 
pour pn^arer une dissonance , on exigé que le son 
qui 1« forme ait lait consonnance auparavant , alors 
il ^Y a fondamentalemem qu une seule dissonance 
qvi ,$e ftréparey savwt, la septîàooe : encore cette 
préparation n estnelle point nécessaire dans laocord 
.sensible, paircequ'alors la dissonance, étant caracté- 
ristique et^daixs laccord et dans le mode, est suffi*- 
samment annoncée, que Toreille s^y attend, la re- 
«aumoit, et jne se trompe ni sur Taocord ta sur son 
progrès natusd : niais lorsque la septième se &it en- 
tendre sur un don fondamental qui n'est pas essentiel 
au flOÉode, on doit la préparer ^ pour prévenir toufie 
équivoque , pour empêcher que Toreille de Fécouta^it 
oe slégare; et, comme cet accord de septième se ren- 
verse et se combine de plusieurs manières, de là 
naissent aussi diverses manières apparentes de pré- 
parer ^ qui , dans le fond , reviennent pourtant toujours 
à la jnémew 

Il faut considérer trois dipses dans la pratique des 
dissonances; savoir, Taccord qui précède la disso- 
nance, celui où eUe se trouve , et celui qui la suit; Jm 
piréparation ne regarde cpie les deux preiuiers; pour 
le troisième, voyez Sauve». 

Quand on veut pr^arer régulièrement nne disso^ 
nance , il faut choisir pour arriver à son accord unç 
telle marche de bfsse-^fondamentale, que le sou qui 
forme la dissonance soit un prolongeaient dans le 
temps fort d une consonnance frappée sur le temps 
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fbibledans lacoord précédent; cest ce quW appelle 
syncoper. ( Voyez Syncope. ) 

De cette préparation résultent deux avantages : sa- 
voir 1° quil y a nécessairement liaison harmonique 
entre les deux accords, puisque la dissonance elle- 
même forme cette liaison; 'et 2^ que cette dissonance , 
n étant que le prolongement d'un son consonnant, de- 
vient beaucoup moins dure à Toreille qu elle ne le se- 
roit sur un son nouvellement frappé : or c'est là tout 
ce qu'on cherche dans la préparation. (Voyez Cadence, 
PissONANCE, Harmonie. ) 

On voit, par ce que je viens de dire, qu'il n'y a au- 
cune partie destinée spécialement à prépurer la disso- 
nance que celle même qui la fait entendre: de sorte 
que si le dessus sonne la dissonance, c'est à lui de 
syncoper; mais, si la dissonance est à la basse, il faut 
que la basse syncope. Quoiqu'il n'y ait rien là que de 
très simple, les maîtres de composition ont furieuse- 
ment embrouillé tout cela. 

Il y a des dissonances qui ne se préparent jamaAs^; 
telle est la sixte-ajoutée : d'autres qui se préparent fbrt 
rarement; telle est la septième-diminuée. 

Paesto , adv. Ce mot écrit à la tête d'un morceau de 
musique indique le plus prompt et le plus animé des 
cinq principaux mouvements établis dans la musique 
italienne. Presto signifie vite. Quelquefois on marque 
410 mouvement encore plus pressé par le .superlatif 
prestissùno. 

Pbima jntenzione. Mot technique italien, qui na 
point de correspondant en françois, et qui n'en a pas 
l>esoin, puisque l'idée que ce mot exprime n'est p«s 
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connue dans la musique Françoise. Un air, un mor- 
c^eau di prima intenzione^ est celui qui s'est formé tout 
d'un coup. tout entier et avec toutes ses parties dans 
Fesprit du compositeur, comme Pallas sortit tout ar- 
mée du cerveau de Jupiter. Les morceaux di.prima in- 
tenzione sont de ces rares coups de génie dont toutes 
les idées sont si étroitenient liées qu elles n'en font 
pour ainsi dire qu'une seule, et n'ont pu se présenter 
à Tesprit Tune sans lautre; ils sont semblables à ces 
périodes de Cicéron, longues, mais éloquentes, dont 
le sens, suspendu pendant toute leur durée, n'est dé- 
terminé qu'au dernier mot, et qui, par conséquent, 
n'ont formé qu'une seule pensée dans l'esprit de l'au- 
teur. Il y a dans les arts des inventions produites par 
de pareils efforts de génie, et dont tous les raisonne- 
ments, intimement unis l'un à l'autre, n'ont pu se 
&ire successivement, mais se sont nécessairement 
offerts à l'esprit toat à-la-fois, puisque le premier, 
sans le dernier, n'auroit eu aucun sens : telle est, par 
exemple, l'invention de cette prodigieuse machine du 
métier à bas , qu'on peut regarder , dit le philosophe 
qui l'a décrite dans Y Encyclopédie ^ comme un seul et 
unique raisonnement dont la fabrication de l'ouvrage 
est la conclusion. Ces sortes d'opérations de l'enten- 
dement, qu'on explique à peine même par l'analysa, 
sont des prodiges pour la raison, et ne se conçoivent 
que par les génies capables de lés produire; l'effet en 
est toujours proportionné à l'effort de tète qu'ils ont 
coûté : et, dans la musique, les morceaux di prima in- 
tenzione sont les seuls qui puissent causer ces extases, 
ces ravissements, ces élans de lame qui transportent 
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les auditeurs hors d eux*inémes ; on les sent, on les 
devine à Tinstant, les connoisseurs ne s'y trompent 
jamais. A ia suite d'un de ces morceaux sublimes faites 
passer un de ces airs décousus, dont toutes les phra- 
ses ont été composées Tune après Tautre, ou ne sont 
qu'une même phrase promenée en différents tons, 
et dont l'accompagnement n'est qu'un remplissage 
fait après coup; avec quelque goût que ce dernier 
morceau soit composé, si le souvenir de l'autre vous 
laisse quelque attention à lui donner, ce ne sera 
que pour en être glacés , transis, impatientés: après 
un air di prima intenzione toute autre musique est 
sans effet. 

Prise. Lepsis. Une des parties de l'ancienne mélo- 
pée. (Voyez Mélopée.) 

Progression, s. f. Proportion continue prolongée 
au-delà de trois termes. (Voyez Proportion.) Les sui- 
tes d'intervalles égaux sont toutes en progressions, et 
c'est en identifiant le^ termes voisins de différentes 
progressions qu'on parvient à compléter l'échelle diato- 
nique et chromatique au moy^n du tempérament. 
(Voyez Tempérament. ) 

PaoLATiON , s,f. C'est , dans nos anciennes musiques, 
une manière de déterminer la valeur des notes semi- 
brèves sur celle de la brève; ou des minimes sur celle 
de la semi-brève : cette prolation se marquoit après la 
clef, et quelquefois après le signe du mode, par un 
cercle ou un demi-cercle, ponctué ou non ponctué, 
selon les régies suivantes. 

Considérant toujours la division sous*triple comme 
la plus excellente, ils divîsoient la prolation en par* 
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faite et impar&ite, et Fane et lautre en majeure et 
mineure , dé même que pour le mode. 

La prolationipa.r(àite étoit pour ia mesure ternaire, 
et se marquoit par un point dans le cercle, quand elle 
étoit majeure, c'est-à-dire quand elle indiquoit le rap- 
port de la brève à la semi-brève , ou par un point dans 
un demi-cercle, quand elle étoit mineure, c'es^à-di^e 
quand elle indiquoit le rapport de la semi-brève à la 
minime. (Voyez Planche B^ figures 9 et 11.) 

. La prolation imparfaite étoit pour la mesure bi- 
naire , et se marquoit , comme le temps , par un simple 
cercle, quand elle étoit majeure, ou par un demi- 
cercle, quand elle étoit mineure ; Tiiéme Planche^ 
figures 10 et 12. 

Depuis on ajouta quelques autres sigires à la^n)/a- 
tton parfaite; outre le cercle et le demi-cercle on $e 
servit du chiffre -^ pour exprimer la valeur de' trois 
rondes ou semi-brèves, pour celle de la brève ou 
carrée; et du chiffre \ pour exprimer la valeur de 
trois minimes ou blanches , pour la ronde ou semi- 
brève. 

Aujourd'hui toutes les prolations sont abolies; la 
division sous-double la emporté sur la sous-ternait*e , 
et il faut avoir recours à des exceptions et à des signes 
particuliers pour exprimer le partage d'une note quel- 
conque en ti'ois autres notes égales. (Voyez Valeur 

DES NOTES.) 

On lit dans lé Dictionnaire de t académie que prola- 
tion signifie roulement. Je n'ai point lu ailleurs ni 6111 
dire que ce mot ait jamais eu ce sens-là. 

Prologue, 5. m. Sorte de petit opéra qui précède 


le grand , l'annonce, et lui sert d'introduction. Gomme 
le sujet des prologues est ordinairement élevé , mer- 
veilleux, ampoulé, magnifique et plein de louanges , 
la musique en doit être brillante, harmonieuse, et 
plus imposante que tendre et pathétique. On ne doit 
point épuiser sur le prologue les grands mouvements 
qu'on veut exciter dans la pièce , et il faut que le mu- 
sicien, sans être maussade et plat daus le début, 
sache pourtant s'y ménager de manière à se montrer 
encore intéressant et neuf dans le corps de l'ouvrage. 
Cette gradation n'est ni sentie ni rendue par la plu- 
part des compositeurs; mais elle est pourtant néces- 
saire quoique difficile. Le mieux seroit de n'en avoir 
pas besoin, et de supprimer tout-à-fait \e% prologues ^ 
qui ne font guère qu'ennuyer et impatienter les spec- 
tateurs, ou nuire à l'intérêt de la pièce, en usant 
d'avance les moyens de plaire et d'intéresser. Aussi les 
opéra françois sont-ils les seuls où l'on ait conservé des 
prologues; encore ne les y souffre-t-on que parcequ'on 
n'ose murmurer contre les fadeurs dont ils sont pleins . 

Proportion, 5./. Égalité entre deux rapports. Il y a 
quatre sortes de proportions ; savoir, la proportion arith- 
métique, la géométrique, l'harmonique, et la contre- 
harmonique. Il faut avoir l'idée de ces diverses propor^ 
lions pour entendre les calculs dont les auteurs ont 
chargé la théorie de la musique. 

Soient quatre termes ou quantités abc d;si\a. dif- 
férence du premier terme a au second b est égale à la 
différence du troisième c au quatrième d, ces quatre 
termes sont en proportion arithmétique :- tels s<mt, par 
exemple, les nombres suivants, 2 . 4 *• 8 . 10. 
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Que si, au lieu d avoir égard à la différence , on 
compare ces termes par la manière de contenir ou 
d'être contenus; si, par exemple, le premier a est au 
second b comme le troisième c est au quatrième d, la 
proportion est géométrique : telle est celle queibrment 
ces quatre nombres 2:^1:8:16. 

Dans le premier exemple , Texcès dont le premier 
terme 2 est surpassé par le second 4 est a; et Texcès 
dont le troisième 8 est surpassé parle quatrième 10 
est aussi a. Ces quatre termes sont donc en proportion 
arithmétique. 

Dans le second exemple, le premier terme ^ est la 
moitié du second 4 9 et le troisième terme 8 est aussi 
la moitié du quatrième 16. Ces quatre, termes sont 
donc en proportion géométrique. 
' Une proportion^ soit arithmétique,, soit géométri- 
que, est dite- inverse ou réciproque, lorsqu après 
avoir comparé le premier terme au second Ton com^ 
pare , non le troisième au quatrième comme dans la 
proportion directe , mais à rebours le quatrième au troi- 
sième, et que les rapports ainsi pris se trouvent égaux. 
Ces quatre nombres 2.4:8.6, sont. en proportion 
arithmétique réciproque; etces quatre 2 : 4 • '• 6 : 3, 
sont en /^ropoi^ibn géométrique réciproque. 

Lorsque, dans une proportion directe, le second 
terme, ou le conséquent du premier rapport est égal 
au premier terme, ou à Fantécédent du second rap- 
port, ces deux termes, étant égaux , sont pris pour le 
même , et ne s'écrivent qu'une fois au lieu de deux : 
ainsi, dans cette proportion arithmétique 2 . 4 ' 4 - 6» 
au lieu d'écrire deux fois le nombre 4 9 on ne l'écrit 
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qu une fois, et la proportion se pose ainsi, — r- a. 4. 6. 

De même, dans cette proportion géométrique a : 
4 : : 4 ' S) ^u li^u décrire 4 deux fois, on ne l'écrit 
qu'une, de cette manière, -ff- 2 : 4 •' 8. 

Lorsque le conséquent du premier rapport sert 
ainsi d'antécédent au second rapport, et que la propor- 
tion se pose avec trois termes , cette proportion s'ap- 
pelle continue, parcequ'il n'y a plus entre les deux 
rapports qui la rorment l'interruption qui s'y trouve 
quand on la pose en quatre termes. 

Ces trois termes -f- 2. 4- ^ , sont donc en proportion 
arithmétique continue; et ces trois ci, -rr 2:4:8, 
sont en proportion géométrique continue. 

Lorsqu'une proportion continue se prolonge, c'est- 
à-dire lorsqu'elle a plus de trois termes ou de deux 
rapports égaux , elle s'appelle progression. 

Ainsi ces quatre termes 2,496,8, forment une 
progi*ession arithmétique, qu'on peut prolonger au- 
tant qu'on veut en ajoutant la différence au' dernier 
terme. 

Et ces quatre termes 2, 4 9 8, 1.6, forment une 
progression géométrique, qu'on peut de même pro- 
longer autant qu'on veut en doublant le dernier 
terme, ou, en générai, en le multipliant par le quo- 
tient du second terme divisé par le premier, lequel 
quotient s'appelle \ exposant du rapport ou de la pro- 
gression. 

Lorsque trois termes sont tels que le premier est au 
troisième comme la différence du premier au second 
est à la différence du second au troisième , ces trois 
termes forment une sorte de proportion appelée Aar- 
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nionique; tels soDt, par exemple, ces trois nombres. 
3 ^ 4 9 ^ • ^^> comme le premier 3 est la moitié du 
troisième 6 , de même Fexcès i du second sur le 
premier est la moitié de Texcès 2^ du troisième sur le 
second. 

Enfin, lorsque trois termes sont tels que la, diffé- 
rence du premier aU: second est à la différence du 
second au troisième, non comme le premier est au 
troisiènue, ainsi que dans la proportion harmonique , 
mais au contraire comme le troisième est au premier; 
alors ces trois termes forment entre eux une sorte de 
proportion appelée proportion contre-harmonique: ainsi 
ces trois nombres 3 , S, 6^ sont en proportion contre- 
harmonique. 

L'expérience a fait -connolti^e que les rapports de 
trois cordes sonnant ensemble laccord par&it tierce 
majeure formoient entre elles la sorte de proportion 
qu'à cause de cela on a nommée harmonique : mais 
c'est là une pure propriété de nombres qui n'a nulle 
affihité avec les sons , ni avec leur effet sur l'organe au- 
ditif; ainsi la proportion harmonique et la proportion 
contre-harmonique n'appartiennent pas plus à l'art 
que la proportion arithmétique , et la proportion géomé- 
trique, qui même y sont beaucoup plus utiles. Il faut 
toujours penser que les propriétés des quantités abs- 
traites ne sont point des propriétés des sons, et ne 
pas chercher, à l'exemple des pythagoriciens, je ne 
sais quelles chimériques analogies entre choses de 
différente nature, qui n'ont entre elles que des rap- 
ports de convention. 

Proprement, adv. Chanter ou jouer proprement, 
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cest exécuter ia mélodie françoise avec les ornements 
qui lui conviennent. Cette mélodie n étant rien par la 
seule force des sons, et n ayant par elle-même aucun 
caractère y nen prend un que par les tournures af- 
fectées qu'on lui donne en Texécutant. Ces tournures, 
enseignées par les maîtres de goût du clianty font ce 
qu'on appelle les agréments du chant françois. ( Voy. 
Agréments. ) 

Prophète , s.f. Exécution du chant françois avec les 
ornements qui lui sont propres , et qu'on appelle agré- 
ments du chant. ( Voyez Agréments. ) 

Proslambanomenos. C'étoit, dans la musique an- 
cienne , le son le plus grave de tout le système , un ton 
au-dessous de Thypate-hypaton* 

Son nom signifie surnuméraire y acquise y ou ajoutée ^ 
parceque la corde qui rend ce son-là fut ajoutée au- 
dessous de tous les trétracordes pour achever le diapa- 
son ou Toctave avec la mèse et le diapason ou la double 
octave avec la néte-hyberboléon qui étoit la corde la 
plus aiguë de tout le système (Voyez Système. ) 

Prosodiaque, adj. Le nome prosodiaque ' se chan- 
toit en l'honneur de Mars , et fut , ditH>n , inventé par 
Olympus. 

Prosodie, s,f. Sorte de nome pour les flûtes , et pro- 
pre aux cantiques que l'on chantoit chez les Grecs à 
l'entrée des sacrifices. Plutarque attribue l'invention 
des prosodies à Clouas, de Tégée selon les Arcadiens, 
et de Thébes selon les Béotiens. 

Protésis, s.f. Pause d'un temps long dans la mu- 
sique ancienne, à la différence du lemme^ qui étoit la 
pause d'un temps bref. 
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Psalmodier, v. n. C'est chez les catholiques chanter 
ou réciter les psaumes et Toffice d'une manière parti- 
culière y qui tient le milieu entre le chant et la parole : 
cest du chant, parceque la voix est soutenue, c'est 
de la parole, parcequ'on garde presque toujours le 
même ton. 

Pycni,Pycnoi. (Voyez Épais.) 

Pythagoriciens, sub. masc, plur. Nom d'une des 
deux sectes dans lesquelles se divisoient les théori- 
ciens dans la musique grecque : elle portoit le nom de 
Pytbagore , son chef, comme l'autre secte portoit le 
nom d'Aristoxène. (Voyez Aristoxéniens. ) 

Les pythagoriciens fixoient tous les intervalles tant 
consonnants que dissonants par le calcul des rapports ; 
les aristoxéniens, au'contraire, disoient s'en tenir au 
jugement de l'oreille. Mais au fond leur dispute n'étoit 
qu'une dispute de mots, et, sous des dénominations 
plus simples , les moitiés ou les quarts de ton des aris- 
toxéniens, ou ne signifioient rien, ou n'exigeoient pas 
de calculs moins composés que ceux des limma , des 
comma, des apotomes fixés par les pythagoriciens: en 
proposant, par exemple, de prendre la moitié d'un ton, 
que proposoit un aristoxénien? rien sur quoi l'oreille 
pût porter un jugement fixe; ou il ne savoit ce qu'il 
vouloit dire, ou il proposoit de trouver une moyenne 
proportionnelle entre 8 et 9 : or cette moyenne pro- 
portionnelle est la racine carrée de 7a , et cette racii^e 
carrée est un nombre irrationnel. Il n'y avoit aucun 
autre moyen possible d'assigner cette moitié de ton 
que par la géométrie, et cette méthode géométrique 
n'étoit pas plus simple que les rapports de nombre à 
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nombre calculés par les pythagoriciens* La simplicité 
des aristoxéniens n'étoit donc qu appariente ; c'étoit 
une simplicité semblable à celle du système de M. de 
BoisjeloUy dont il sera parlé ci-après. (Voyez Inter- 
valle y Système. ) 

Q. 

Quadruple-croche, s.f. Note de musique valant le 
huitième d'une croche ouïe quart d'une double-croche. 
Il faut soixante-quatre quadruples^croches pour une- 
mesure à quatre temps, mais on remplit rarement 
une mesure et même un temps de cette espèce dé- 
notes. ( Voyez Valeur des notes. ) 

La quadruple-croche est presque toujours liée avec 
d'autres notes de pareille ou de difFérente valeur, et se 

fifnire ainsi SS] ou ^^S; elle tire son nom des quatre 
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traits ou crochets qu elle porte. 

Quantité. Ce mot, en musique, de même quen 
prosodie^ ne signifie pas le nombre des notes ou des 
syllabes, mais la durée relative qu^elles doivent avoiiv 
La quantité produit le rhythme, comme laccent pro- 
duit Fintonation : du rhythme et de Imtonation ré- 
sulte la mélodie. (Voyez Mélodie. ) 

QuARRÉ, adj. On appeloit autrefois B quarré ou 
B dur le signe quon appelle aujourd'hui bécarre. 
( Voyez B. ) 

Quarrée ou Brève, /i4/* pris substantivement. Sorte de 

.note fedte ainsi —y et qui tire son nom de sa figure. 

Dans nos anciennes musiques elle valoit tantôt trois 

rondes ou semi-brèves , et tantôt deux , selon que 
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la prolation étoit parfaite ou imparfaite. (Voyez Pro- 

LATION. ) 

Maintenant la ^uorrée vaut toujours deux rondes, 
mais on lemploie assez rarement. 

QuART-DE-soupiB, 5. m. Valeur de silence qui, d^ïs 
la musique italienne, se figure ainsi Y"» dans la fran- 
çoise ainsi -| , et qui marque, comme le porte son nom, 
la quatrième partie d'i4n soupir, c'est-à-dire Féqui-» 
valent d'une double-croche. (Voyez Soupia, Valeur 

DEC NOTES. ) 

QuART-DE-TON , S. m, intervalle introduit dans le 
genre enharmonique par Aristoxène, et duquel la 
raison est sourde. ( Voyez Échelle , Enharmonique, 
Intervalle, Pythagoriciens.) 

Nous n avons pi dans Foreille ni dans les calculs 
harmoniques aucun principe qui nous puisse fournir 
Fintervalle exact d*un qtmrt'de-ton; et quand on con- 
sidère quelles opérations géométriques sont néces- 
saires pour Iç déterminer sur le monocorde, on est 
bien tenté de soupçonner qu'on n a peut-être jamais 
entonné et qu'on n'entonnera peut-être jamais de 
quart'de-ton juste ni par la voix ni sur aucun instru- 
ment. ' 

Les musiciens appellent aussi {/uarUde-ton Tinter- 
valle qui, de deux notes à un ton Tune de l'autre , fie 
trouve entre le bémol de la supérieure et le dièse de 
Tinférieure; intervalle que le tempérament fait éva- 
nouir, mais que le calcul peut déterminer. 

Ce quart-^de-ton est de deux espèces ; savoir, l'enhar- 
monique majeur, dans le rapport de 676 à 6a5 , qui 
est le complément de deux semi-tons mineurs au ton 
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majeur, et reDharmoai'que mineur, dans la raison 
de 125 à 128, qui est le cx>mplémeni de deux mêmes 
semi-tons mineurs au ton mineur. 

Quarte, s.f. La troisième des oonsonnances dans 
Tordre de leur génération. La quarte est une conson- 
nance par&ite; son rapport est de 3 à 4; elle est eom- 
posée de trois degrés diatoniques formés par quatre 
sons, d'où lui vient le nom de quarte; son intervalle 
est de deux tons et demi , savoir, un ton majeur, un 
ton mineur, et un semi-ton majeur. 

La quarte peut s'altérer de deux manières; savoir, 
en diminuant son intervalle d'un semi-ton, et alors 
elle s'appelle quarte-diminuée on fausse-quarte; ou en 
augmentant d'un semi-ton ce même intervalle , et alors 
elle s'appelle quarte-superflue ou triton , parceque Fin- 
tervalle en est de trois tons pleins: il n'est que de 
deux tons^ c'est-à-dire d'un ton et deux semi-tons dans 
la, quarte-diminuée ; mais ce dernier intervalle est banni 
de l'harmonie, et pratiqué seulement dans le chant. 

Il y a un accord qui porte le nom de quarte y ou 
quarte et quinte; quelques uns l'appellent accord de 
onzième : c'est celui où, sous un accord de septième, 
on> suppose à la basse un cinquième son , une quinte 
au-dessous du fondamental; car alors ce fondamental 
fait quinte , et sa septième fait onzième avec le son 
supposé. (Voyez Supposition.) 

Un autre accord s'appelle quarte-superflue ou triton. 
C'est un accord sensible dont la dissonance est portée 
à la £asse; car alors la note sensible fait triton sur 
cette dissonance. ( Voyez Accord! ) 

Deux quartes justes de suite sont permises en com- 
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posidoû, même par mouvement semblable, pourvu 
qu'on y ajoute là sixte ; mais ce sont des passages dont 
on ne doit pas abuser, et que la basse-fondamentale 
n autorise pas extrêmement. 

QuARTER, V. n. C'étoit, chez nos anciens musiciens, 
une manière de procéder Vlans le déchant ou contre- 
point plutôt par quartes que par quintes; c'étoit ce 
quHls appeloient aussi par un mot latin , plus barbare 
encore que le françois, diatesseronare. 

Quatorzième, s./. Réplique ou octave de la sep- 
tième. Cet intervalle s'appelle quatorzième , parcequ il 
iaut former quatorze sons pour passer diatoniquement 
d'un de ses termes à Tautre. 

Quatuor, ^. m. C'est le nom qu'on donne aux mor- 
ceaux de musique vocale ou instrumentale qui sont à 
quatre parties récitantes. (Voyez Partie.) Il n'y a 
point de vrais quatuor, ou ils ne valent rien. Il faut que 
dans un bon quatuor les parties soient presque toujours 
altem^ves, parceque dans tout accord il n'y a que 
deux parties tout au plus qui fassent chant et que l'o- 
reille puisse distinguer à-la- fois; les deux autres ne 
sont qu'un pur remplissage, et l'on ne doit point 
mettre de remplissage dans un quatuor. 

Queue, s,/, On distingue dans les notes la tête et la 
queue; la tête est le corps même de la note , la queue est 
ce trait perpendiculaire qui tient à la tête et qui monte 
ou descend indifféremment à travers la portée. Dans 
le plain-chant la plupart^des notes n'ont pas de queue; 
mais dans la musique il n'y a que la ronde qui n'en ait 
point. Autrefois la brève ou carrée n'en avoit pas non 
plus, mais les différentes positions de la queue ser- 
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voient à distinguer les valeurs des autres notes, et 
surtout dé ia plique. (Voyez Plique. ) 

Aujourd'hui la queue ajoutée aux notes du plain- 
chant prolonge leur durée : elle Tabrége, au contraire, 
dans la musique, puisqu'une blanche ne vaut que la 
moitié d une ronde. 

QuiNQUE , 5. m. Nom qu on donne aux morceaux de 
musique vocale ou instrumentale qui sont à cinq par- 
ties récitantes. Puisqu'il n'y a pas de vrai quatuor, à 
plus forte raison h'y a*t-il pas de véritable quinque. 
L'un et Tautre de ces mots, quoique passés de la lan- 
gue latine dans la Françoise, se prononcent comme en 
latin. 

Quinte, s. y! La seconde des consonnances dans 
l'ordre de leur génération. La quinte est une conson- 
nance parfaite ( Voyez Consonnance) ; son rapport est 
de 2 à 3 : elle est composée de quatre degrés diatoni- 
ques , arrivant au cinquième son , d'où lui vient le nom 
de quinte: son intervalle est de trois tons et demi; sa- 
voir, deux tons majeurs , un ton mineur et un semi-ton 
majeur. 

^ La quinte peut s'altérer de deux manières, savoir, 
en diminuant son intervalle d'un semi-ton , et alors elle 
s'appelle yàti^e-^mnte, etdevroit s'appeler y «inte di- 
minuée; mi en augmentant d'un semi-ton le même in- 
tervalle , et alors elle s'appelle quinte^uperflue. De sorte 
que la quinte*superflue a quatre tons^ eilafausse^uinte 
trois seulement, comme le triton, dont elle ne diffère 
dans nos systèmes que par le nombre des degrés. 
( Voyez Fatjsse-quinte. ) 

Il y a deux accords qui portent le nom de quinte; 
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r savoir, Faccord de quinte et sixte ^ ifu'on appelle aussi 
grande-sixte ou sixteryoutée , et Taccord de quinte-su" 
perfhie. 

Le premier de ces deux accords se considère en deux 
manières; savoir, comme un renversement de Fac- 
cord de septième, la tierce du son fondamental étant 
portée au grave; c'est Faccord de grande-sixte (voyez 
Sixte) ; ou bien comme un accord direct dont le son 
fondamental est au grave, et c'est alors Faccord de 
sixte^ajoutée. (Voyez Double-emploi.) 

Le second se considère aussi de deux ipanières, 
Fune par les François , Fautre par les Italiens. Dans 
Fharmonie françoise la guinte-super/lue est Faccord 
dominant en mode mineur, au-dessous duquel on fait 
entendre la médiante qui fait giUnte-superflue avec la 
note sensible. Dans Fharmonie italienne la guinte- 
superflue ne se pratique que sur la tonique en mode 
majeur, lorsque, par accident, sa guinte estdièsée, 
faisant alors tierce majeure sur la médiante, et par 
conséquent guinte-superflue sur la tonique. Le principe 
de cet accord, qui parckt sortir du mode, se trouvera 
dans Fexposition du système de M. Tartini. (Voyez 
Système. ) 

Il est défendu en composition de &ire deux guintes 
de suite par mouvement semblable entre les mêmes 
parties ; cela choqueroit Foreille en formant une dou- 
ble modulation. 

M. Rameau prétend rendre raison de cette régie par 
le défout de liaison entre les accords : il se trompe. 
Premièrement on peut former ces deux guintes et con- 
server la liaison harmonique. Secondement, avec cette 
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Kaison y les deux quintes sont encore mauTaises. Troi- 
sièmement, il faudroit, par le même pirincipe, éten- 
dre, comme autrefois, la régie aux tierces majeures ; 
ce qui n'est pas et ne doit pas être. Il n appartient pas 
à nos hypothèses de contrarier le jugement de To- 
reilie, mais seulement d'en rendre raison. 

Quinte-Juusse est une quinte réputée juste dans 
rharmonie , mais qui , par la force de la modulation , 
se trouve afToiblie d'un semi-ton ; telle est ordinaire- 
ment la quinte de laccord de septième sur la seconde 
note du ton en mode majeur. 

lOLjàusse-quinte est une dissonance qu'il faut sau- 
ver; mais la quintefausse peut passer pour conson- 
nance et être traitée comme telle quand on compose à 
quatre parties. ( Voyez Fausse-quinte. ) 

Quinte, est aussi le nom qu'on donne en France à 
cette partie instrumentale de remplissage qu'en Italie 
on appelle viola. Le nom de cette partie a passé à l'in- 
strument qui la joue. 

QuiNTER, V. n. G'étoit, chez nos anciens musiciens , 
une manière de procéder dans le déchant ou contre- 
point plutôt par quintes que par quartes ; c'est ce qu'ils 
appeloient aussi dans leur latin diupentissare. Mûris 
s'étend fort au long sur les régies convenables pour 
quinter ou quarter à propos. 

Quinzième, s.f. Intervalle de deux octaves. (Voyez 
Double-octave. ) 

R. 

Rans-des- VACHES. Air célèbre parmi les Suisses , et 
que le\irs jeunes bouviers jouent sur la cornemuse en 
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gardant le bétail dans les montagnes. Voyez Tair noté, 
Planche N; voyez aussi larticle Musique, où il est fait 
mention des étranges effets de cet air. 

Ravalement. Le clavier ou système à ravalement est 
:celui qui » au lieu de se borner à quatre octaves, comme 
le clavier ordinaire, s'étendàcinq, ajoutant une quinte 
au-dessous de Vut d^en^bas, une quarte au-dessus de 
Vut d'en-haut, et embrassant ainsi cinq octaves entre 
deuxyà. Le mot ravalement vient des facteurs d'orgue 
et de clavecin, et il n y a guère que ces instruments 
sur lesquels on puisse embrasser cinq octaves. Les in- 
struments aigus passent même rarement Vut d'en 
haut sans jouer faux , et Faccord des basses ne leur 
permet point de passer Yut d'en-bas. 

Re. Syllabe par laquelle on solfie la seconde note 
de la gamme. Cette note au naturel s'exprime par la 
lettre D. ( Voyez D et Gamme. ) 

Rï:gherche , s. /. Espèce de prélude ou de fan- 
taisie sur l'orgue ou sur le clavecin, dans laquelle le 
musicien affecte de rechercher et de rassembler les 
principaux traits d'harmonie et de chant qui viennent 
d'être exécutés, ou qui vont l'être dans un concert; 
cela se fait ordinairement sur-le-champ, sans pré- 
paration, et demande par conséquent beaucoup d'ka- 
bileté. 

Les Italiens appellent encore recherches y ou ca- 
dences, ces arbitra ou points-d'orgue que le chanteur 
se donne la liberté de faire sur certaines notes de. sa 
partie; suspendant la mesure , parcourant les diverses 
cordes du mode, et même en sortant qu^quefois, 
selon les idées de son génie et les routes de son 

XT. s 
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gosier, tandis que tout i accompagnement saiYéte 
jusqu à ce qu'U Ini plaise de finir. 

Récit, s. m. Nom générique de tout ce qui se dbaote 
à voix seule : on dit im récit de basse, un récit de 
haute-contre. Ce mot s^applique même en ce sens aax 
instruments; on dit un récit de violon, de flûte, de 
hautbois. En un mot réciter c est chanter ou jouer seul 
une partie quelconque, par (^position au chœur et à 
la symphonie en générai , où plusieurs chanteat on 
jouent la même partie à l'unisson. 

On peut encore appeler rédt la partie où régne le 
sujet principal, et dont toutes les autres ne sont que 
Taccompagnement. On a mis dans le E^tionnaire de 
Facadémie Françoise : Les récits ne sont point tissujettis 
à la mesure comme les a\rs. Un récit est souvent un air, 
et par conséquent mesuré. L'académie auroit-ellécoa- 
fondu le récit avec le récitatif? 

Récitant , partie. Partie récitante est celle qui se 
chante par une seule voix , ou se joue par un seul in- 
strument, par opposition aux parties de symphonie et 
de chœur, qui sont exécutées à Tunisson par plusieurs 
concertants. (Voyez Récit. ) 

Récitation, 5. /. Action de réciter la musique. 
(Voyez Réciteb, ) 

Récitatif, 5. m. Discours récité d'un ton musical 
et harmonieux. C'est une manière de chant qui ap- 
proche beaucoup de la parole, une déclamation en 
musique , dans laquelle le musicien doit imiter, au- 
tant qu^il est possible, les inflexions de voix du déola- 
tnateur. Ce chant est nommé récitatifs parcequ^il sVip- 
plique à la narration , au récit, et qu'on s'en sert dans 
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le dialogue dramatique. On a mis dans i^e Dictionnaire 
de l'académie que le récitatif doit être débité : il y a 
des récitatifs qui doiveni être débités, d'autres qui 
doivent être soutenus. 

La perfection du n^a/a^i/* dépend beaucoup du ca- 
ractère de la langue; plus la langue est accentuée et 
mélodieuse, plus le ri^ciïafîf est naturel et approche 
du vrai discours : il n'est que l'accent noté dans une 
langue vraiment musicale; naais, dans une langue 
pesante, sourde et sans accent, le récitatif n est que . 
du chant, des cris, de la psalmodie; on n'y reconnott 
plus la parole: ainsi le meilleur récitatif est celui où 
l'on chante le moins. Voilà, ce me semble, le seul vrai 
principe tiré de la nature de la chose sur lequel on 
doive se jfonder pour juger du récitatif et comparer 
celui d'une langue à celui d'une autre. 

Chez les Grecs, toute la poésie étoit un récitatif, 
parceque, la langue étant mélodieuse, il suffisoit d'y 
ajouter la cadence du métré et la récitation sou- 
tenue pour rendre cette récitation tout-à-fait musi- 
cdle ; d'où vient que ceux qui versifioient appeloient 
ce\3, chanter : cet usage, pasfsé ridiculement dans les 
autres langues , fait dire encore aux poètes ,/e chante^ 
lorsqu'ils ne font aucune sorte de chant. Les Grecs 
pouvoient chanter en parlant; mais chez nous il feiut 
parler oii chanter; ou ne sâuroit faire à-la«-fois l'un et 
t'autre. C'est cette distinction même qui nous a rendu 
ie récitatif tiéûes%àire, La musique domine trop dans 
nos airs, là poésie y est- presque oubliée; Nqs drames 
lyriques SdUt trop ^ijiâutés pour pouviiir' l'être ^mi^ 
jours .^Uïi'^^ra qui ne «eroit qu'une. suite^d'a^A. "èn^- 

8. 
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nuîeroît .presque autant qu'un seul air de la miâme 
étendue. Il faut couper et séparer les chauts par de la 
pa)*ole ; mais il faut que cette parole soit modifié^|iar la 
musique. Les idées doivent changer^ ^bIis la langue 
doit rester la même. Cette langue «ne, fois donnée , en 
changer dans le cours d'iifte pièce seroit vouloir par- 
ler moitié françois, moitié alleinand« Le passage du 
discours auvchant, et réciproquement, est trop dis- 
parate; 4I choque à-la-fois Torèille et la vraisem- 
blance : deux interlocuteurs doivent parler ou chan- 
ter; ils ne sauroient faire alternativement Fun et 
TauCre. Or le récitatif est le moyen d'union du chant 
et de la parole; c'est lui qui sépare et distingue les 
airs, qui repose Toreille étonnée de celui qui pré- 
cède, et la dis^pose à^goûter -celui qui suit: enfin c^est 
à l'aide du récitatif (fàe ce qui n'est que dialogue, 
récita narration dans le drame, peut se rendre sans 
sortir de la langue donnée, et sans déplacer l'élo- 
quence des airs. 

On ne mesure point le r^ciYatt^en chantant ; cette 
mesure, qui caractérise les airs, gâteroit la déclama- 
tion récitative: c'est l'accent, soit grammatical, soit 
oratoire, qui doit seul diriger la lenteur ou la rapi- 
dité des sons, de même que leur élévation ou leur 
abaissement. Le compositeur, en notant le récitatif 
sur quelque mesure détwminée , n'a en vue que de 
fixer la correspondance de la basse-continue et du 
chant, et'd'indiquer à peu près comment on doit mar- 
quer la quantité des syllabes , cadencer et scander les 
vers. Les italiens ne se servent jamais pour leur ^a- 
tatifqpke de la mesure à quatre temps , mais les Fran- 
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çois entremêlent le leur, de toutes sortes de mesures. 

Ces derniers arment aussi la def de toutes sortes 
de transpositions, tant pourrie récitatif que pour les 
airs: ce que ne font pas* les Italiens; mais ils notent 
toujours le récitatif au naturel: la quantité de modu- 
lations dent ils le chargent, et la promptitude des 
transitions faisant que la transposition convenable à 
un ton ne Test plus à ceux dans lesquels on passe, 
multiplieroit trop les accidents snr les mêmes notes , et 
rendp<»t le réetïa^^presque impossible à suivre, et très 
difficile à noter. 

En effet , c'est dans le^réeitatifqvLàn dèit faire usage 
des tnansitioBs harmoniques les plus recherchées, et 
des plus savantes modulations. Les airs n'offrant 
qu'un sentiment, qu'une image, renfermés enfin dans 
quelque unité d'expression , ne permettent guère au 
compositeur de s'éldigner du ton principal ; et, s'il 
vouloit^moduler beaucoup dans un si court espace, il 
n' ofiriroit que des phrases étranglées, entassées >, et 
qui n'auroient ni liaison, ni goût, ni chant; défaut 
très ordinaire dans la musiquefrançoise, et mêiœ 
dans l'allemande. 

Mais dans le récitatif,, où les expressions, led sen* 
timents, les idées varient à ^aque instant, on doit 
employer des modulations également variées , qui 
puissent- représenter, par leurs contextures , les suc- 
cessions exprimées par le discours du récitant Les 
inflexions de la voix parlante ne sont pas bornées aux 
intervalles musicaux ; elles sont infinies et impossi- 
bles à déterminer. Ne pouvant donc les fixer avec une 
certaine précision, le musicien, pour suivrela parole , 
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doit au EM&ns les imiter le plus qu'il esH possible: et 
afin de porter dans Tesprit des auditeurs Tidée des^ in- 
tervalles et des accents qu'il ne peut exprimer en 
notes, il a recours à des transitions qui les supposent: 
siy par exemple , rictervalle du semi-ton majeur au mi- 
neur lui est nécessaire, il ne le notera pas, il ne sauroit; 
mais il vous en donnera Tidée à Taide d'un passage 
epjbarmonique. Une marche de basse sufBt souvent 
pour changer toutes les idées, et donner au incitatif 
Taccent et Tinflexion que Facteur ne peut exécuter. 

Au reste, comme il importe que lauditeur soit 
attentif au récitatifs et non, pas à la basse, qui doit 
faire son effet sans être écoutée, il suit de là que la 
basse doit rester sur la même note autant qu il est 
possible; car c'est au moment qu elle change de note 
et frappe une autre corde qu'elle se fait écouter. Ces 
momieuts, étant rares et bien choisis, n'usent point 
les grands effets; ils distraient moins fréquemment le 
spectateur, et le laissent plus aisément dans la per- 
auasion qu'il n'entekid que parler, quoique Tharmonie 
agisse continuellement sur son oreille. Rien ne mar* 
que un plus mauvais récitatif que ces basses, perpé- 
tuellement sautillantes, qui courent de croche en 
droche après la succession harmonique, et font, sous 
la mélodie de la voix, une autre manière de mélodie 
fort plate et fort ennuyeuse. Le compositeur doit 
satoir prolonger et varier ses accords sur la même 
iK>te de basse , et n'en, changer qu'au nK>ment où rîn- 
flexion du récitatifs devenant plus vive, reçoii plus 
d'effet par ce changement de basse , et eiiipéche l'au^ 
diteur de le remarquer. 


Le réalatifne doit servir qa à lier la csantWEture du 
drame, à séparer et fa>re valoir les airs, à prévenir 
rétourdîssemeBtquedôniieroîtlacoDtinuité du grand 
bruit; mais, quelque éloquent que soit le dialogue, 
quelque énergiqueet savant que puisse être le récitatifs 
û ne doit durer qi! 'autant qu il est nécessaire à son 
objet, parceque ce n'est point dans le réoit^itifqiisi^V 
le charme de la musique, et qu^ ce n'est cependant 
que pour déployer ce charme- qu'est institué l'opéra ^ 
Or c'est en ceci qu'est le ton des Italiens,, qui ,. par 
iextrème longueur de leurs scènes, abusent du réci-^ 
totif. Quelque beau qu'il soit en lui-même, il ennuie, 
parcequ'il dure trop, et que ce n!est pas pour entendre 
du récitatifi^ue l'on va à l'Opéra. Démosthène partant 
tout le jour ennuieroit à la fin; mais il ne s'ensuivroit 
fms de là que Démosthène fut un ofateur enniiyeiix. 
Ceux qui disent que les- Italiens eux^'mémes trouvent 
leur récitatif mauvais le disent bien gi*atuitement, 
puisqu'au contraire il n'y a point de partie dans la 
musique dont les connoisseurs fassent tant de cas et 
sur laquelle ils soient aussi difficiles; il suffit même 
d'exceller dans cette seule partie, ftlt-^n médiocre 
dans toutes les autres, pour s'élever iAteit eux au ratig 
dès plus illustres artistes ; et le célèbre Pcfrpota ne s'est 
immortalisé que par là. 

J'ajoute que, quoiqu'on ne. cherche pas commu- 
nément dans le récitatif \3. même énergie d'expression 
que dans les airs, elle s'y trouve pourtant quelque- 
fois; et quand elle s'y trouve, elle y £ait plus d'effet 
que dans les airs mêmes. Il y a peu de bons opéra où 
quelque {^nd morceau dé ricitaî^neimtM l'admira- 
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tion des connoisseurs, et Tintérét dans tout le spec- 
tade; l'effet de ces morceaux montre assez que le 
défaut qu on impute au genre n'est que dans la manière 
de le traiter. 

M. Tartini rapp(M*te avoir entendu, en 1714» à 
ropéra d'Ancône, un morceau de récitatif d'une seule 
ligne, et sans autre accompagnement que la basse, 
iàire un effet prodigieux, non seulement sur les pro- 
fesseurs de lart, mais sur tous les spectateurs. 
n Cetoit, dit-il, au commencement du troisième acte. 
« A chaque représentation un silence profond dans 
« tout le spectacle annonçoit les approches de ce terri- 
« ble morceau; on voyoit les visages pâlir, on se sen- 
« toit frissonner, et Ton se regardoit Tun 1 autre avec 
« une sorte d'effroi : car ce n étoient ni des pleurs, ni 
« des plaintes; c'étoit un certain sentiment de rigueur 
«âpre et dédaigneuse qui troubloit Tame, serroit le 
m cœur, et glaçoit le sang. » Il faut transcrire le pas- 
sage original : ces effets sont si peu connus sur nos 
tliéâtres, que notre langue est peu exercée à les ex- 
primer. 

L'anno quatordecîmo del secolo présente nel dramma 
che si rapresentava in Ancona , v'era sa'i principip delF 
atto terzo una riga di repitativo non accompagnato da 
altri stromenti che dal basse; per cui, tanto in noi pro- 
fessori qu^nto nçgli ascoltauti, si destava una taie e tanta 
coÀmozione di animo, che tutti si guardavano infaccia 
l*ti|i faltro, per la évidente mutazione di colore che si 
faceva in ciascheduno di noi. L'effetto non era di pianto 
(mi ricordo benissimo che le parole erano di sdegno), 
ma di un certo rigore<it freddo nel sangoe, che di fatio 
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turbavaranimo. Tredeci yolte si récité il dramma , e sem* 
pre.^giû l'effetto stesso universalmente; di che era segno. 
palpabile il somtno preyio silenzio con cui, Fuditorip 
tutto si apparecchiava a goderne l'effetto. 

Récitatif accompagné est celui auquel, outre la 
basse-coutinue , on ajoute un accompagnement de 
violons. Cet accompagnement, qui né peut guère être 
syllabique, vu la rapidité du débit , est ordinairement 
formé de longues notes soutenues sur des mesures 
entières; et Ton écrit pour cela sur toutes les parties 
de symphonie le mot sostenuto^ principalement à la 
basse , qui , sans cela , ne frapperoit que dea coups secs 
et détachée à chaque changement d^ note, comme 
dans le r^cttofj^ ordinaire ; au lieu qu'il faut alors filer 
et soutenir les sons selon toute la valeur des notes. 
Quand laccompagnement est mesuré , cela force de 
mesurer aussi le récitatifs lequel alors suit et accom- 
pagne en quelque sorte laccompagnement. 

Récitatif mesuré. Ces deux mots sont contradic* 
toires : tout récitatif oh Ton sent quelque autre mesure 
que celle des vers n'est plus du récitatif. Mais souvent 
un récitatif ordinaire se change tout d'un coup en 
chant, et prend de la mesure et de la mélodie; ce qui 
se marque en écrivant sur les parties a temjyo ou a 
battûta. Ce contraste, ce changement bien ménagé 
produit des effets surprenants. Dans le cours d'un ré- 
citatif Aéhixày une réflexion tendre et plaintive prend 
Taccent musical et se développera l'instant par les 
plus douces inflexions du chant; puis, coupée de la 
même manière par quelque autre réflexion vive et im- 
pétueuse, elle s'interrompt brusquement pour re- 
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prendre à l'instant tout le , débit de la parole. Ge» 
morceaux courts et mesurés, accompagnés pdnr For- 
dinaire de flûtes et de cor^ de chasse, ne sont pa^ 
rares dans les grands récitatifs italiens. 

On mesilre encore le récitatif, lorsque Taccompa- 
gnement dont on le charge, étant chantant et mesuré 
luÎHQQéme, oblige le récitant d'y conformer son débit. 
C'est moins alors un récitatif mesuré que , comme je 
Tai dit plus haut, un r^ciïat^aocompagaadt laccom-* 
pagnement. 

Récitatif obligé. C'est celui qui, entremêlé de 
ritournelles et de traits de symphonie, oblige pour 
ainsi dire le récitant et l'orchestre l'un em'ers l'aotre,. 
en sorte qu'ils doivent être attentifs et s'attendre mu'- 
tuellement. Ces passages alternatifs de récitatifs et de 
mélodie revêtue de tout l'éclat de Torchestre sont œ 
qu'il y a de plus touchant, de plus ravissant, de plu» 
énergique dans toute la musique moderne. L'acteur, 
agité, transporté d'une passiop qui ne lui permet pas 
de tout dire , s'interrompt, s'arrête , fait des réticences^ 
durant lesquelles l'orchestre parie pour lui,. et ces 
silences ainsi remplis affectent infiniment plus l'au- 
diteur que s^i l'acteur disoit lui-même tout ce que k 
musique fait entendre. Jusqu'ici' la musique française 
n'a su faire aucun usage du récitatif obligé. L'on a 
taché d'en donner quelque idée dans une scène du 
Devin de village ; et il paroît que le public a trouvé 
qu'une situation vive ainsi traitée en devenoit plus 
idtéressante. Que ne ferait point le récitatif obligé dans 
des scènes grandes et pathétiques, si l'on en peut tirer 
ce parti dans un genre rustique et badin ! 
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1(Agiter^ V. a. et n. C'est chaoler em jouer seul 
dans une musique , c lest exécuter un récit, ( Voyez 
I^rr.) 

Réclame, s, f. C'est dans le plain-cbant la partie 
du répons q<ie Ton reprend après le verset. ( Voyez 
Répons.) 

Redoublé, adj. On appelle intervalle redoublé tout in- 
tervalle simple porté à son octave,: ainsi la treizième, 
composée d'une sixte et de Toctave , 4|st une sixte re- 
doublée; et la quinzième, qui est une octave ajoutée à 
Toctave , est une octave redoublée : quand au lieu d'une 
octave on en ajoute deux , l'intervalle est triplé; qua- 
druplé, quand on ajoute trois octaves. 

Tout intervalle dont le nom passe sept en nombre 
est tout au moins redoublé. Pour trouver le simple 
d'un intervalle redoublé quelconque , rejetez sept aur 
tant de fois que vous le pourrez du nom de cet inter- 
valle, et le reste sera le nom de l'intervalle simple; 
de treize rejetez sept, il reste si^; ainsi la treizième 
est une sixte redoublée: de quinze ôtez deux fois sept 
ou quatorze , il reste un : ainsi la quinzième est un 
unisson triplé , ou une octave redoublée. 

Réciproquement, pour redoubler un intervalle sim- 
ple quelconque, ajoutez-y sept, et vous aurez le nom 
du même intervalle redoublé. Pour tripler un inter- 
valle simple,, ajoutez-y quatorze, etc. (Voyez Inter- 
valle. ) 

Réduction , s./. Suite des notes descendai)t,diatonip 
qliement. Ce terme, non plus que son opposé, déduc^ 
tion^ n'est guère en usage que dans le plain-cbant* 

Rbfjratn. Terminais<Mi de tous les couplets d'uqe 
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chanson par les mêmes paroles et par le même chanl, 

qui se dit ordinairement deux fois. 

RÈGLE DE LOCTAVE. Formule harmonique, publiée 
la première fois par le sieur Delair/en 1700, laquelle 
dén^rtoine, sur la marche diatonique de la basse, lac^ 
cord eonvenable à chaque degré du ton, tant en mode 
majeur qu en mode mineur, et tant en montant qn^en 
(ascendant. 

On t]*ouve, PL h^/ig. 6, cette formule chiffrée sur 
loctave du mode majeur, et^^. 7, sur Toctave du 
mode mineur. 

Pourvu que le ton soit bien déterminé, on ne se 
trompera pas en accompagnant sur cette règle^ tant 
que Fautettr-sera resté dans Tharmonie simple et na- 
turelle que comporte le mode: s'il sort de cette sim- 
^icité par des accords par supposition ou d^autres 
licences, c'est à lui d'en avertir par des chiffres con- 
venables-, ce qu'il doit faire aussi à chaque change- 
ment de ton : mais tout ce qui n'est point chtiïiré doit 
s'acÉompagqer selon la règle de t octave ^ et cette règle 
doit s'étudier sor la basse-fondamentale pour en bien 
comprendre le -sens. 

' Il est cependant fâcheux qu'une formule destinée 
à la pratique des règles élémentaires de l'harmonie 
eiAiiîènne une faute contre ces mêmes règles; c'est ap- 
prendre de bonne heure aux commençants à trans- 
^esser les lois qu'on leur donne : cette faute est dans 
accompagnement de la sixième note, dont l'aceord, 
^iffré d'uti 6 , pèche contre les règles , car il ne s'y 
trouve aucune liaison , et la basse-fondamentale des- 
èend diatoniquement d'un accord pariait sur un autre 
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-accord par&ic; licence trop grande pour pouvoir faire 
règle. 

On pourroit faire qu'il y eût liaison en ajoutant une 
septième à l'accord pariait de la, dominante ; mais 
alors cette septième, devenue octave sur la note 
suivante , ne seroit point sauvée , et la basse-fonda^ 
mentale, descendant' dâatoniquement sur un accord 
pacfiùt, après un accord de septième, feroit une mar- 
che entièrement intolérable. 

On pourroit aussi donner à cette sixième note Fao- 
€Ovà de petite-sixte, dont la quarte feroit liaison; mais 
ce seroit fondamentalement un accord de septième 
av«c tierce mineure , où la dissonance ne seroit pas 
préparée^ ce qui est encore contre les règles, (Voyez 

PaÉPAHER. } 

On pourroit dbiifrer sixte-quarte sur cette sixième 
note, et ce seroit alors 1 accord parfieut de la seconde; 
mais je doute que les musiciens approuvassent un 
renversement aussi mal entendu que celui-là; ren- 
versement que Foreille n'adopte point, et sur un 
aocord qui éloigne trop Tidée de la modulation prin- 
cipale. 

On pourroit changer Faccord de la dominante en 
lui donnant la sixte-quarte au lieu de la septième , 
et alorâ la sixte simple iroit très bien sur lii sixième 
note 4{ui suit; mais la sixte-quaite iroit très mal sur 
la dominante, à moins qu elle n'y fût suivie de l'ao- 
oord parfait tm As la septième; ce qui raméneroit la 
difficulté. Une règle qui sert non seulement dans la 
pratique, maïs de modèle pour la pratique, ne doit 
point se tirer de ces, combinaisons théoriques reje* 
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tées par Toreille; et chaque note, surtout la domi- 
nante , y doit porter son accord propre , lorsqu'elle 
peut en avoir un. 

Je tiens donc pour une chose certaine que nos 
régffe5 sont mauvaises, ou que l'accord de sixte, dont 
on accompagne la sixième note en montant, est une 
feute qu'on doit corriger ; et que , pour accompagner 
régulièrement cette note comme il convient dans une 
formule, il n'y a qu'un seul* accord à lui donner, 
savoir celui de septième, non une septième fonda- 
mentale, qui, ne pouvant dans cette marche se sauver 
que d'une a,utre septième, seroit une faute, mais une 
septième renversée d'un accord de sixte-ajoutée sur 
}a jtonique. Il est clair que l'accord de là tonique est 
le seul qu'on puisse insérer régulièrement entre Tao- 
ôord pariait ou de septième sur la dominante, et le 
même accord sur la note sensible qui suit immédia- 
tement. Je souhaite que les gens de l'art trouvent cette 
correction bonne; je suis sûr au moins qu'ils la trou- 
veront régulière. 

Régler le papier. C'est marquer sur un papieY» 
blanc les portées pour y noter la musique. (Voyez 
'Papier fiÉOLÉ. ) 

Bégleur , s. m. Ouvrier qui fait profession de régler 
les papiers de musique. (Voyez Copiste.) 

Béglure , s. /. Manière dont est réglé le papier. 
Cette réglure est trop noire, Hya plaisir de Hâter sur une 
réglure bien nette, (Voyez Papier réglé.) " 

Relation, s, f. Bépport qu'ont entre eux les deux 
sons qui fbiçment un intervalle, considéré parte genre 
èit oet iifite^a'He. La rélàliôh eet ju^U qaénâ4'}ntëK- 


vatle est juste, majeur ou mineur; elle est fausse 
quand il est superflu ou dinùaué. ( Voy . Intervalle. ) 

Parmi lesjàusses relations on ne considère comme 
telles dans rharmonie que celles dont les deux sons 
ne peuvent entrer daas le même mode : ainsi le triton , 
qui, dans la mélodie, estuneyàu^se relation ^ n'en est 
une dans rhamponie que lorsqu'un des deux sons 
qui i« Forment est une corde étrangère au mode. La 
quarte diminuée, quoique bannie 4^ Tharmonie, n'est 
pas toujpurs une Juusse relation. Les octaves dimi- 
nuée et superflue, étant non seulement des inter- 
naiies bannis de rharùQionie, mais impraticables dans 
leméme mode , sont toitjours défausses relations; il en 
est de même des tierces et des sixtes diminuée et 
-soperflue, quoique la dei^nière soit admise aujour- 
d'hui. 

Autrefois les fausses relations étoient toutes défen- 
dues; à présent elles sont presque toutes permises 
dans la mélodie , mais non dans Tharmonie : on peut 
pourtant les y^iaiire entendre, pourvu qu'un de^ deux 
sons qui forment la faussé relation ne soit admis que 
comme note de goût, et non comme partie constitu- 
tive de Taccord. 

On appelle encore relcftion enharmonique ^^entire 
deux cordes qui sont à tin ton d'intervalle , le rap- 
port qui se trouve entre le dièse de l'infétieure et le 
bémol delà supérieure : c'est, par le températnètit , 
'k même «loucbe s^rPorgne ' et sur le clavecin; mais 
en ngùeur ce n^st pas le même son , et il y a entre 
eux un intervalle enbc^rmonique. (Voyez Enhaamo- 

NIQUB.) 
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- BiKMiss£, adf. hes sons remisses sont ceux qui ont 
peu de force ^ ceux qui, étant fort graves, ne peuvent 
être rendus que par des cordes extrêmement lâches, 
ni entendus que de fort près.fiiemisse est Topposé 
à^ intense; et il y a cette différence entre remisse et bas 
ovLjbibleyàe même qu entre intense et haut ou Jbrt^ que 
bas et haut se disent de la sensation que le son porte à 
Toreille, au lieu qa intense et remisse se rapportent 
plutôt à la cause qui le produit. 

Renforcer, v. a. pris en sens neutre. C est passer du 
doux an fort y ou du fort au très ybrf, non tout d'un 
coup , mais par une gradation continue en renflant et 
augmentant les sons, soit sur une tenue, soit sur une 
suite de notes , jusqu'à ce qu'ayant atteint celle qui sert 
de terme au renforcé ^ Ton reprenne ensuite le jeu or^ 
dinaire. Les Italiens indiquent le renforcé dans leur 
musique par le mot crescendo ^ ou par le mot rin/br- 
zando indifFéreroment. 

Rentrée, s.f. Retour du sujet, surtout après quel« 
ques pauses de silence, dans une fiigue, une imita- 
tion, ou dans quelque autre dessein. 

. Renversé. £n fiEiit d'intervalles, renversé est opposé 
k direct y {\ oyez Direct.) et en fait d'accords, il est 
opposé kfondamental. (Voyez FoNÇtAMENTAL. ) 

Renversement , s. m. Ghaqgement d'ordre dans les 
sons qui composent les accords, et dans les parties 
qui composent l'harmonie; ce qui se fait en substi- 
tuant à la basse , par des octaves, les sons qui doivent 
être auniessus, ou aux extrémités ceux qui doivent 
occuper le miUeu , et réciproquement. 
~Jl est certain que dans tout accord il y a un ordre 
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fondamental et naturel , qui est celui de la génération 
de laccord même :iziais les drconstances d'une suc- 
cession, Je goûty.rexpression, le beau chant, la va- 
riété , le. rapprochement de Fharmoûie , ^ obligent sou- 
vent le compositeur de changer cet ordre en ren- 
versant les accords^ et par conséquent la disposition* 
des parties. 

Gomme trois choses peuvent être ordonnées en six 
manières, et quatre choses en vingt-quatre manières, 
il semble d abord qu'un accord parfait devroit être 
susceptible de six renversements^ et un accord disso- 
nant de vingt-quatre; puisque celui-ci est composé de 
quatre sons , l'autre de trois , et que te renversement ne 
consiste quen des transpositions d octaves. Mais il ' 
£mt observer que dans l'harmonie on ne compte point 
pour des renversements toutes les dispositions diffé- 
ren|<e$ des sons supérieurs tant que le même son de^ 
meure au grave : ainsi ces dejnx ordres de l'accord 
parfait ut mi sol^ et ut sol miy ne sont pris que pour uii 
même retwersementy et ne portent qu'un même nom, 
ce qui réduit à trois tous \e^ renversements de l'accord 
parfait, et à quatre tou^ ceux de l'aecord dissonant, ; 
c'est-à-dire à autant de renversements qu'il entre de dif- 
férents sons dans l'accord; car les répliques des mê- 
mes sons ne sont ici comptées pour rien. 

Toutes les fois donc que la basse-fondamentale se 
fait entendre dans la partie la plus grave, on, si la ' 
basse-fondamentale est retranchée, toutes les fois que 
l'ordre naturel est gard^ dans les accords, l'harmonie 
est directe. Dès que cet ordre est changé, on que les 
sons fondamentaux, sans être au grave, sefonteii- 

XV. 9 
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tendre dans quelque autre partie, l'harmonie est rm- 
versée. Renversement de Taocord quand le son fonda- 
mental esttransposé ; ren'uersementdeïharmome quand 
le dessus ou quelque autre partie marche comme de- 
vroit faire la basse. 

Partout où un accord direct sera bien placé , ses 
renversements sei*ontbien placés aussi quanta Tharmo- 
' nie; car c est toujours la même succession fondamen- 
tale: ainsi à chaque note de basse-fondamentale on 
est maître de disppser laccoixl à- sa volonté , et par 
conséquent de faire à tout moment des renversements 
différents , pourvu qu on ne change point la succes- 
sion régulière et fondamentale, que les dissonances 
soient toujours préparées et sauvées par les parties 
qui les font entendre , que la note sensible monte tou- 
jours, et qu*on évite les fausses relations trbp dures 
dans une même partie. Voilà la clef de ces différences 
mystérieuses que mettent les compositeurs entre les 
accords Où le dessus syncope, et ceux oii la basse doit 
syncoper; comme, par exemple, entre la neuvième et 
la seconde: c'est que dans les premiers laccord est 
direct et la dissonance dans le dessus; dans les au- 
tres, raccord est renversé ^ et la dissonance est à la 
basfte. 

A regard des accords par supposition, il faut plus 
dé précautions pour les renverser. Gomme le son qu on 
ajoute à la basse est entièrement étranger à Tharmo- 
nie, souvent il n y est souffert qu'à cause de son grand 
éloignement des autres sons , qui rend la dissonance 
itooins dure ; que si ce son ajouté vient à être transposé 
dans les parties supérieures , comme il lest quelque- 
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fois; si cette transposition n'est faite atec beaucoup 
<l'art, elle y peut produire un ti^ès mauvais, effet; et 
jamais cela ne sauroit se pratiquer heureusement sans 
retrancher quelque autre soii de Fàccord. Voyez au 
mot Accord les cas et le choix de ces retranchemeiits. 

L'intelligetice parfaite du renversement ne dépend 
tjue de l'étude et de Fart: le choix est autre chose; il 
faut de Foreille et du goût, il y faut Texpérience des 
effets divers; et quoique le choix du renversement soit/ 
indifférent pour le fond de l'harmonie, il ne Test pas 
pottr Teffet et l'expression. Il est certain que la basse^ 
fondamentale est faite pour soutenir l'harmonie et 
régner au-dessous d'elle. Toutes les fois donc qu'on 
change Tordre et qu'on renverse l'harmonie , on doit 
avoir de bonnes raisons pour cela ; sans quoi l'on tom- 
bera dans le défaut de nos musiques récentes, où les 
dessus chantent quelquefois comme des. basses, et 
les basses toujours comme des dessus, où tout est 
confus , renversé y mal ordonné, sans autre raison que 
de pervertir l'ordre établi et de gâter l'harmonie. 

Sur l'orgue et le clavecin les divers renversements 
d^un accord , autant qu'une seule main peut les faire, 
s'appellent^ce5. (Voyez Face.) 

Renvoi jS. m. Signe figuré à volonté, placé commu- 
nément au-dessus de la portée , lequel correspondant 
à un autre signe semblable , marque qu'il faut , d'où est 
le second , retourner où est le premier, et de là sui- 
vre jusqu'à ce qu'on trouve le point final. ( Voyez 
Point. ) 

Répercussion, 5./. Répétition fréquente des mêmes 
sons. C'est ce qui arrive dans toute modulation bien 

9- 
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déterminée, où les cordes essentielles du mode, celles 
qui composent la triade harmonique, doivent être re- 
battues plus souvent qu aucune des autres. Entre les 
trois cordes de cette triade, les deux extrêmes ,c est- 
à-dire la finale et la dominante, qui sont proprement 
la répercussion du ton, doivent être plus souvent re- 
battues que celle du milieu, qui n est que la répercus- 
sion du mode. ( Voyez Ton et Mode. ) , 

Répétition, s,f. Essai que Ton iait en particulier 
d'une pièce de musique que Ton veut exécuter en pu- 
blic. Les répétitions sont nécessaire^ pour s'assurer 
que les copies sont exactes , pour que les acteurs puis- 
sent prévoir leurs parties, pour qu ils se concertent 
et s'accordent bien ensemble, pour qu'ils saisissent 
l'esprit de l'ouvrage, et rendent fidèlement ce qu'ils 
ont à exprimer. Les répétitions servent au compositeur 
même pour juger dé l'effet de sa pièce , et faire les 
changements dont elle peut avoir besoin. 

Réplique, s. f. Ce terme en musique signifie la 
même chose q^ octave. ( Voyez Octave. ) Quelquefois 
en composition l'on appelle aussi réplique l'unisson 
de la même note dans deux parties différentes. Il y a 
nécessairement des répliques à chaque accord dans 
toute musique à plus de quatre parties. (Voyez 
Unisson.) • ■ . 

Répons, s, m. Espèce d'antienne redoublée qu'on 
chante dans l'église romaine après le$ leçons de ma- 
tines ou les capitules , et qui finit en manière de ron- 
deau par une reprise appelée réclame. 

Le chant du répons doit être plus orné que celui 
d'une.^ntienne (ordinaire, sans sortir pourtant d'une 
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mélodie mate et grave > ni de celle qu'exige le mode* 
qu'on a choisi. Il n'est cependant pas nécessaire que 
le verset d'un répons se termine par la noté finale dit 
mode; il suffît que eette finale termine le répons 
même. 

Réponse^ 5./. C'est, dans une fugue, la rentrée du* 
sujet par une autre partie, après que la première la 
fait entendre; mais c'est surtout, dans une contre- 
fugue, la rentrée du sujet renversé de celui qu'on 
vient d'entendre* ( Voyez Fugue , Gontre-Fugue. ) 

Repos, s. m. C'est la terminaison delà phrase, sur 
laquelle terminaison le chant se repose plus ou moins^ 
parfaitement. Le repos ne peut s'établir que par une 
cadence pleine: si la cadence est évitée, il ne peut y 
avoir- de vrai repos; car il est impossible à roreillie àe . 
se reposer sur une dissonance. On voit par là qu'il y a 
précisément autant d'espèce de repos que de sortes 
de cadences pleines ( voyezCADENCE ) ; et ces diffét*ents 
repos produisent dans la musique l'effet de la ponctua- 
tion dans le discours. 

Quelcpies uns confondent mal à propos les repos avec ' 
les silences , quoique ces choses soient fort différentes . 
(Voyez Silence.) 

Reprise, s./. Toute partie d'un air-, Taquelle se- ré-' 
pète deux fois^ sans être écrite deux fois, s'appelle 
reprise :-Çie^t en ce sens qu'on dit que la première 
repris d'une ouverture est grave, et la seconde, gaie. • 
Quelquefois aussi l'on n'entend par reprise que la se- 
conde partie d'un air: on dit ainsi que la reprise an 
joli menuet àe Deardanus ne vaut rien du tout. Enfin 
reprise est encore chacune des parties d'un rondeau , 
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qui souvent ea a troiB , et quelquefois davantage , dcAit 

ou ne répète que la première. 

Dans la note on appelle reprise un signe qui mar- 
que que Toq doit répéter la partie de Tair qui précède; 
ce qui évite la peine de la noter deux fois. En ce 9Ms 
on distingue deux rçpris^s, la grande et la petite. La 
grande reprise se figure» à ritalienoe, par une double 
barre p^rpendiciilairQ avec deux points én-debors de 
chaque côté, qu, à la Françoise , par deux barres per- 
pendiculaires un peu plus écartées, qui traversent 
toute la portée, et entre lesquelles on insère un point 
dans chaque espace : mais cette seconde manière 
s'abolit peu-à-peu; car ne pouvant imiter tout-à-feit la 
musique italienne, nous en prenons du moins Içs 
mots et les signes; comme ces jeunes gens qui croient 
prendre le. style de M. de Voltaira en suivant son or^. 
thographe. 

Cette reprise , ainsi ponctuée à droite et à gauche, 
marque ordinairement qu il fiEiut recommencer deux 
fois , tant la partie qui précède que celle qui suit; c'est 
poi^rquoi on la trouve ordinairement vers le milieu 
des passe-pieds 9 menui^ts, gavottes, etc. 

Lorsque la reprise a seulement des points à sa gau- 
che , c'est pour la répétition de ce qui précède; et loi*s- 
qu elle a des points à sa droite , c'est pour la répétition 
dç ce qui suit. Il seroit du moins à souhaiter que cette 
convention , adoptée par quelques uns, fût tout*j|-6iit 
établie ; car elle me paroit fort commode, Voye% {JPlan- 
cbe It^figwe 8 ) la figure de ces dififérenteç reprises^ 

La petite reprise est lorsque après une grande 
reprise on recommence encore quelques unes des der- 
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nières mesures avant de finir. Il n y a point de signes 
particuliers pour la petite reprise, mais on se. sert or- 
dinairement de quelque signe de renvoi figuré au- 
dessus de la poitée, ( Voyez Renvoi.) 

Il &ut observer que ceux qui notent correctement, 
ont toujours soin que la dernière note d'une reprise se 
rapporte exactement, pour la mesure , et à celle qui 
eommenee la même reprise,, et ii celle qui commence 
la reprise qui suit, quand il y en a une. Que si le rsipr 
port de ces notes ne remplit pas exactement la me- 
sure^ après la note qui teripine une reprise, on ajouté 
deux ou trois notes de ce qui doit éti^e recomiiiencé , 
jusqu a ce qu on ait suffisamment indiqué comment 
il faut remplir la mesure : or, comme à la fin d'une, 
première partie on a premièrement la première partie 
à reprendre, puis la seconde partie à commencer , e% 
que cela ne se fait pas toujours dans les temps ou 
parties de temps semblables, on est souvent obligé de 
noter deux fois la finale de la première reprise , Tune 
avant le signe de reprise avec les premières notes de 
la première partie ^Tautre après le même signe pour 
commencer la seconde partie^ alors on trace un demi- 
cercle ou chapeau depuis cette première finale jusqu'à 
sa répétftion, pour marquer qu a la seconde fois il 
faut passer comme nul tout ce qui est compris sous 
le demi-cerde. Il m'est impossible de rendre cette 
explication plus courte, plus claire, pi plus exacte; 
mais Isifyure 9 de la Plctnche L sufBra pour la faire 
entendre parfaitement. 

Résonnamce , s. /. Prolongement ou réflexion du 
son , soit par les vibrations continuées des cordes d'un 


l36 RES 

instrument , soit par les parois d'un corps -sonore , 
soit par la collision de Tair renfermé dans un instru- 
ment à vent. ( Voyez Son, Musique , Instrument. ) 

Lés voûtes elliptiques et paraboliques résonnent ,' 
c est-à-dire réfléchissent le son. ( Voyez Écho. ) 

Selon M. Dodard, le nez, la bouche, 'ni ses parties, 
comme le palais, la langue, les dents, les lévites, ne 
contribuent en rien au ton de la voix; mais leur effet 
est bien grand pour la résonnance. ( Voyez Voix. ) Un 
exemple bien sensible de cela se tire d'un instrument 
d'acier appelé trompe de Béarn ou guimbarde, lequel 
si on le tient avec les doigts et qu'on frappe sur la 
languette, ne rendra aucun son; mais si, le tenant 
entre les dents , on frappe de même , il rendra un son 
qu'on varie en serrant plus ou moins, et qu'on entend 
d'assez loin , surtout dans le bas. 

Dans les instruments à.cordes,tels que le clavecin, 
le violon, le violoncelle, le son vient uniquement de 
la corde; mais la résonnance dép^id de la caisse de 
l'instrument; 

Resserrer l'harmonie. C'est rappi*ocher les parties 
les unes des autres dans les moindres intervalles qu'ir 
est possible : ainsi , pour resserrer cet accord ut sol mi^ 
qui comprend une dixième, il faut renverser ainsi 
utmisol^ et alors il ne comprend qu'une quinte. (Voyez 
ACCORD, Renversement.) 

Rester, v, n. Rester sur une syllabe, c'est la pro- 
longer plus que n'exige la prosodie , comme on fait 
sous les roulade^; et rester sur une note j c'est y fiiire 
une tenue, ou la prolonger jusqu'à ce que le senti- 
ment de la mesure soit oublié. 
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Bhtthme, ^. m. c'est j dans^sà définition la plus gé- 
nérale , la proportion qu'ont entre elles les parties d'un 
même tout : cest, en musique, la différence du mou- 
vement qui résulte de la vitesse ou de la lenteur^ de 
la longueur ou de la brièveté des temps. 

Aristide Quintilien divise le rhythme.en trois espè- 
ces : savoir, le rhythme des corps immobiles, lequel 
résulte de la juste.proportion de leurs parties, comme 
dans une statue bien faite; le rhythme du mouvement 
local, comme dans la danse, la démarche bien com- 
posée, les attitudes des pantomimes ; et le rhythme des 
mouvements de la voix ou de la durée relative des 
sons, dansunetelleproportion, que, soit qu'on frappe 
toujours la même corde , soit qu'on varie les sons du 
grave à laigu , l'on fasse toujours résulter de leur suc- 
cession des effets agréables par la durée et la quantité. 
Cette dernière espèce de rhythme est Ja seule dont j'ai 
à parler ici. 

Le rhythme appliqué à la voix peut encore s'enten- 
dre de la parole ou du chant. Dans le premier sens , 
c'est du rhythme que naissent le nombre et Tharmonie 
dans l'éloquence, la mesure et la cadence dans la 
poésie : dans le second , le rhythme s'applique propre- 
ment à la valeur des noteis, et s'appelle aujourd'hui 
mesure, (Voyez Mesure.) C'est encore à cette seconde 
acception que doit se borner ce que j'ai à dire ici sur 
le rhythme des anciens. ^ 

Comme les syllabes de la langue grecque avoient 
une quantité et des valeurs plus sensibles, plus dé- 
terminées, que celles de notre langue, et que les vers 
qu'on chantoit étoient composés d'un certain nombre 
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de pieds que formoient ces syllabes ^longues ou brèves , 
difFéremment combinées i le rhythniedtx chant^uivcM 
régulièrement la marche de ces pieds, et nen étoit 
proprement que Texpression : il se divisoit, ainsi 
qu eux y en d^ux temps . Tun frappé , Tautre levé ; 
Ton en comptoit trois genres ^ même quatre^ et plus, 
selon les divers rapports de ces temps ; ces gienres 
étoientlV^a/, qu'ils appeloient aussi daetyiique, où 
le rAjfAm^ étoit divisé en deux temps égaux; le dotAlèy. 
trochaïque ou ïambique, dans lequel la durée de Yvm 
des deux temps ctoit double de celle de l'autre ; le 
sesgm-^ltère y qu'ils appeloient aussi péaniqucy dont la 
durée de Tuii des deux temps étoit, à celle de l'autre 
en rapport de 3 à 2; et enfin Vépitrite^ moins usité, 
où le rapport des deux temps étoit de 3 à 4* 

Les temps de ces rhythmes étoient susceptibles de 
plus ou moins de lenteur, par qn plus grand ou moin- 
dre nombre de syllabes ou de notes longues ou brèves , 
selon le mouvement ; et dans ce sens un temps pour- 
voit recevoir jusqu'à buit degrés différents de mouve«- 
ment par le nombre des syllabes qui le composoient; 
mais les deux temps conservoient toujours entre eux 
le rapport déterminé par le genre du rhythme. 

Outre cela le mouvement et la marche des syl- 
labes , et par conséquent des temps et du rhythme qui 
en résultoit, étoit susceptible d'accélération et de ra- 
lentissement, à4a volontédu poète, selon l'expression 
des paroles et le caractère des passions qu'il falloit 
exprimer : ainsi de ces deux moyens combinés nais- 
soient des foules de modifications possibles dans le 
mouvement d'un même rhythme^ qui n'avoient d'au- 
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très bornes que celles au^deçà ou au-delà desquelles 
loreille nest plus à la por|,ée d apercevoir les pro-. 
portions. 

Le rhythme, par rapport aux pieds qui entroient 
dans la poésie , se partageoit en trpis autres genres : 
le simple j qui n'admettoit qu une sorte de pieds; le 
composé y qui résultoit de deux ou plusieurs espèces de 
pieds; et le mixte 9 qui pou voit se résoudre en deux ou 
plusieurs rhythme^ égaux ou- inégaux, selon les diver- 
ses combinaisons dont il étoit susceptible. 

Une autre source de variété dans le rhyihme étoit la 
difFérence des marches ou successions de ce même 
rhytkme, selon TentrelaCement des différents vers. Le 
rhythme pouvoit être toujours uniforme , c'est-à-dire 
se battre à deux temps toujours égaux, comme dans 
les vers hexamètres, pentamètres, adoniens , anapes- 
tiques , etc. ; ou toujours inégaux , comme dans les 
vers pursïambiques; ou diversifié, c'est-à-dire mêlé 
de pieds égaux et d'inégaux , comme dans le.8 scazons > 
les cboriambiques , etc. : mai^ dans tous ces cas les 
rhythmesy même semblables ou égaux, pou voient, 
comme je Vai dit, être fort différents en vit^se selon 
la nature des pieds; ainsi de deux rhythmes de même 
genre, résultants Tun de deux spondées, lautre de 
deux pyrrhiques , le premier auroit été double de 
lautre en durée. 

Les silences se trouvoient aussi dans le rhythme 
ancien , non pas , à la vérité , comme les nôtres , pour 
faire taire seulement quelqu'une des parties, ou pour 
donner certains caractères au chant , mais seulement 
pour remplir la mesure de ces vers appelés catalectir 
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ques, qui maDquoient d'une syllabe : arnsi le silence 
ne pouvoit jamais se trouver qu a la fin du vers, pour 
suppléer à cette syllabe. 

A regard des tenues , ils les connoissoient san$ 
doute, puisqu'ils avoientun mot pour les exprimer; 
la pratique en devoit cependant être fort rare parmi 
eux ; du moins cela peut-il s 'infé^r de la nature de 
leur r/ijf Ame, qui nétoit que l'expression delà me- 
sure et de Tharmonie des vers^ Il ne paroît pas non 
plus qu ils ppatiii||iassent les roulades , les syncopes , 
ni les points, à moins que les instruments de fissent 
quelque chose de semblable en accompagnant la voix; 
de quoi nous n avons nul indice. 

Yoissius, dans son livre depœmatumCantu, et viri- 
bus rhythmi^ relève beaucoup le ritythme ancien ; et il 
lui attribue toute la force de l'ancienne musique : il dit 
qu un rhythme détaché c^mme le nôtre , qui ne repré- 
sente aucune image des choses , ne peut avoir aucun 
effet, et que les anciens nombres poétiques n'a voient 
été inventés que pour cette fin que nous négligeons ; 
il ajoute (|]ue lé langage et la poésie modernes sont peu 
propres poilr la musique, et que nous n'aurons jamais 
de bonne musique vocale jusqu'à ce que nous fassions 
des vers favorables pour le chant; c'est-à-dire jusqu'à, 
ce que nous réformions notre langage , et que nous 
lui donnions , à l'exemple des anciens , la quantité et 
les pieds mesurés , en proscrivant pour jamais l'inven- 
tîpn barbare de la rime. 

,Nos vers, dit-il, sont précisément conime s'ils nW 
voient qiAm seul pied ; de sorte que nous n'ayons da^ 
notre poésie aucun rhythme véritable, et qu'en fabri- 
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quant nos vers nous ne pensons qu a y faire entrer un 
ceitain nombre de syllabes » sans presque nous em- 
barrasser de quelle nature elles sont : ce n'est sûre- 
ment pas là de TétofFe pour la musique. 

Le rhythme est une partie essentielle de la musique, 
et surtout de Timitative; sans lui la mélodie n'est rien, 
et .par lui-même il est quelque chose , comme on le 
sent par TefFet des tambours. Mais d'où vient l'im- 
pression que font sur nous la mesure et la cadence? 
quel est le principe par lequel ces retours, tantôt 
égaux et tantôt variés, affectent nos âmes, et peuvent 
y porter le sentiment des passions? Demandez-le au 
métaphysicien : tout ce que nous pouvons dire ici est 
que, comme la mélodie tire son caractère des accents 
de la langue, le rkythme tire le sien du caractère de la 
prosodie, et alors il agit comme image de la parole: à 
quoi nou3 ajouterons que certaines passions ont dans 
la nature un caractère rhythmique aussi bien qu un 
caractère mélodieux, absolu, et indépendant de la 
langue; comme la tristesse, qui marche par temps 
égaux et lents , de môme que par tons remisses et bas ; 
la joie , par temps sautillants et vites , de même que 
par tons aigus et intenses : d'où je présume qu'on 
pourroit observer dans toutes les autres passions un 
caractère propre, mais plus difficile à saisir, à cause 
qoe la plupart de ces autres passions, étant compo-»^ 
sées, participent plus ou moins tant des précédentes 
que Tune de Tautre. 

Rhythmiqi}e, 5./. Partie de l'art musical qui ensei- 
gDoit à pratiquer les régies du mouvement et du 
rhythme selon les lois de la rhythmopée. 
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La rhytfwiùjfue^ pour le dire un peu plus en détail , 
fionsistoit à savoir choisir entre les trois modes établis 
par la rhythfnopée le plus propre au caractère dont il 
s agissoit , à connoître et posséder à fond toutes les 
sortes de rhythmes , à discerner et employer les plus 
convenables en chaque occasion, à les entrelacer de 
la manière à-la-fois la plus expressive et la plus agréa- 
ble, et enfin à distinguer Farsis et la thésis par la itiar^ 
che la plus sensible et la mieux cadencée. 

Rhtthmopée, pûOpirotta, 5./. Partie de la science 
musicale qui prescrivoit à Fart rhythmique les lois du 
rhythme et de tout ce qui lui appartient. ( Voyet 
Bhtthme. ) La rbythmopée étoit à la rhythmique ce 
qu'étoit la mélopée à la mélodie. 

La rhythmopée a voit pour objet le mouvement ou le 
temps dont elle marquoit la mesure, les divisions, 
Tordre et le 'mélange, soit pour émouvoir les passions, 
soit pour les changer, soit pour les calmer: elle ren« 
fermoit aussi la science des mouvements muets , ap- 
pelés orchesis , et en général de tous les mouvements 
réguliers; mais elle se rapportoit principalement à la 
poésie, parcequ'aiors la poésie régloit seule les mou- 
vements de la musique, et qu'il n'y avoit point de 
musique purement instrumentale qui eût un rhythme 
indépendant. 

On sait que la rhythmopée se partageoit en trois mo- 
des ou tropes principaux, Tun bas et serré, un autre 
élevé et grand , et le moyen paisible et tranquille ; mais 
du reste les anciens ne nous ont laissé que des précep- 
tes fort généraux sur cette partie de leur musique , et 
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ce qu'ils en ont dit se rapporte toujours aux vers ou 
aux paroles destinées pour Je chant. 

Rigaudon, s, m. Sorte de danse dont lair se bat à 
deux temps , d'un mouvement gai , et se divise ordi- 
nairement en deux reprises phrasées de quatre en 
quatre mesures, et commençant par la dernière note 
du second temps. 

On trouve rigodon dans le Dictionnaire de tacadé-- 
mie; mais cette orthographe n'est pas usitée. J ai ouï 
dire à un maitre à danser que le nom de cette danse 
venoit de celui de l'inventeur , lequel s'appeloit 
Bigaud. 

RippiENO y s. m. Mot italien qui se trouve assez fré- 
quemment dans les musiques d'église , et qui équivaut 
au mot chœur ou tous. 

RrrouRNELLE, s.f. Trait de symphonie qui s'emploie 
eu manière de prélude à la tète d'un air dont ordinai- 
rement il annonce le chant, ou à la fin , pour imiter et 
assurer la fin du même chant, ou dans le milieu , pour 
reposer la voix, pour renforcer l'expression, ou sim- 
plement pour embellir la pièce. 

Dans les recueils ou partitions de vieille musique 
italienne, les ritournelles sont souvent désignées par 
les mots si suona , qui signifient que l'instrument qui 
accompagne doit répéter ce que la voix a chanté. 

Ritournelle vient de l'italien ritorne.llo\ et signifie 
petit retour. Aujourd'hui que la symphonie a pris un 
caractère plus brillant, et presque indépendant de la 
vocale , on ne s'en tient plus guère à de simples répé- 
titions : aussi le mot ritournelle a-t-ii vieilli. 

RoLLE, s. m. Le papier séparé qui contient la mu- 
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sique que doit exécuter un concertant, et qui s'appelle> 
partie dans un concert, s'appelle rolle à FOpéra : ainsi 
Ton doit distribuer une partie à chaque musicien , et un 
rolle à chaque acteur. 

Romance, s.f. Air sur lequel on chante un petit 
poème du même nom, divisé par couplets^ duquel le 
sujet est pour l'ordinaire quelque histoire amoureuse, 
et souvent tragique» Comme la romance doit être écrite 
d'un style simple, touchant, et d'un goût un pçu an- 
tique, l'air doit répondre au caractère des paroles ; 
point d'ornement, rien de manière, une mélodie douce, 
naturelle, champêtre, et qui produise son effet par 
elle-même, indépendamment de la manière de. la 
chanter : il n'est pas nécessaire que le chant soit pi- 
quant, il suffit qu'il soit naïf, qu'il n'offusque point Ja 
parole , qu'il là fasse bien entendre , et qu'il n'exige 
pas une grande étendue de voix. Une romance biea 
faite, n'ayant rien de saillant, n'affecte pas d'abord; 
mais chaque couplet ajoute quelque chose à l'effet des 
précédents, l'intérêt augmente insensiblement, et 
quelquefois on se trouve attendri jusqu'aux larmes, 
sans pouvoir dire où est le charme qui a produit cet 
effet. C'est une expérience cétoine que tout accompa- 
gnement d'instrument affoiblit cette impression; il ne 
faut, pour le chant de la romance , qu'une voix juste , 
nette, qui prononce bien, et qui chante simplement. 

Romanesque, siJ?st.fim. Air k danser. (Voyez Gail- 
larde. ) 

Ronde , adj\ pris subst. Note blanche et ronde , sans 
queue, laquelle vaut, une mesure entière , à .quatre 
temps , c'est-à-dire deux blanches ou quatre noires. 
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La ronde est de toutes les notes restées ep usage celle 
qai a le plus de valeur; autrefois., au contraire ,« elle 
étoit celle qui eu avoit le. moins , et elle s'appeloit semi- 
brève. (Voyez Semi-brève et Vai<eur des notes.) 

Ronde de table. Sorte de chanson à boire , et pour 
lordinaire mêlée de galanterie, composée de divers 
couplets qu'on chante àtable chacun à son tour, et sur 
lesquels tous les convives font chorus en reprenant le 
refrain. 

Rondeau, s. m. Sorte d'aire deux ou plusieurs re- 
prises, et dont la forme est telle qu'après avoir fini la 
seconde reprise on reprend la première ; et ainsi de 
suite,, revenant toujours et finissant par cette même 
première reprise par laquelle on a commencé. Pour 
cela. on doit tellement conduire la modulation, que la 
fin de la première reprise convienne au commence- 
ment de toutes les autres , et que la fin de toutes les 
autres convienne au .commencement de la première. 

Les grands airs italiens et toutes nos ariettes sont 
en rondeau^ de même que la plus grande partie des 
pièces de clavecin françoises. 

Les routines sont des magasins de contre-sens pour 
ceux qui les suivent sans réflexion : telle est pour les 
musiciens celle des rondeaux. Il faut bien du discer- 
nement pour fai^e un choix de parol^es qui leur soient 
propres. Il est ridicule de mettre en rondeau une 
pensée complète, divisée en deux membres , en repre- 
nant la première incise et finissant par là. Il est ridi- 
cule de mettre en rondeau une comparaison dont lap- 
plication ne se fait qpe.dans le. second imenibre, en 
reprenant le premier et finissant par là. Enfin il est 

XV. 10 
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ridicule de mettre en rondeau nue pensée générale 
limitée par une exception relative à Tétat de celui 
qui parle, en sorte qu'oubliant derechef Texception 
qui se rapporte à lui, il finisse en reprenant la pensée 

Mais toutes les fois qu'un sentiment exprimé dans 
le premier membre amène une réflexion qui le ren* 
force et lappuie dans le second; toutes les fois qu'une 
description de Fétat de celui qui parle, emplissant le 
premier membre, éclaircit une comparaison dans le 
second; toutes les fois qu'une affirmation dans le pre- 
mier membre contient sa preuve et sa confirmation 
dans le second; toutes les fois enfin que le premier 
membre contient la proposition de faire une chose, et 
le second la raison de la proposition, dans ces divers 
cas et 4aiis les semblables le rondeau est toujours bien 
placé. 

Roulade, s.f. Passage dans le chant de plusieurs 
notes sur une même syllabe. 

La roulade n'est qu'une imitation de la mélodie in- 
strumentale dans les occasions où, soit pour les grâces 
du ehant) soit pour la vérité de l'image, soit pour la 
force de l'expression, il est à propos de suspendre le 
discours et de prolonger la mélodie; mais il faut de 
plus que la syllabe soit longue , que la voix en soit 
éclatante et propre à laisser au gosier la facilité d'en- 
tonner nettement et légèrement les notes de la roulade 
sans fatiguer l'organe du chanteur, ni par ciMiséquent 
l'oreille des écoutants^ 

Les voyelles les plus favorables pûur faire sortir la 
▼oi^ sont les a; ensuite les o, les d ouverts: ïi et Vu 
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sont peu sonores; encore moins les ^iphthongues. 
Quant aux voyelles nasales , on n'y doit jamais faire 
de roulades. La langue italienne, pleine d'o, et d'à, est 
beaucoup plus propre pour les inflexions de voix que 
n est la Françoise; aussi les musiciens italiens ne les 
épargnent-ils pas: au contraire, les François, obligés 
de composer presque toute leur musique syllabiqqe, à 
cause des voyelles peu faiiorables, sont contraints de 
donner aux notes une marche lente et posée , ou de 
iaire heurter les consonnes en faisant courir les syl- 
labes; ce qui rend nécessairement léchant languissant 
ou dur. Je ne vois pas comment la musique françoise 
pourroit jamais surmonter cet inconvénient. 

G est un préjugé populaire de penser qu'une roulade 
soit toujours hors de place dans un chant triste et 
pathétique; au contraire ^ quand le cçBur est le plus 
vivement ému, la voix trouve plus aisément des ac- 
cents que Fesprit ne peut trouver des paroles , et de là 
vient Tusage des interjections dans toutes les langues. 
(Voyez Neume.) Ce nest pas une moindre erreur de 
croire qu une roulade est toujours bien placée sur une 
syllabe ou dans un mot qui la comporte , sans consi- 
dérer si la situation du chanteur, si le sentiment qu'il 
doit éprouver la comporte aussi. 

La roulade est une invention de là musique mo- 
derae. Il ne paroit pas que les anciens en aient fait 
aucun usage, ni jamais battu plus de deux notes sur 
la mémie syllabe. Cette différence est un effet de celle 
des deux musiques , dont l'une étoit asservie à la 
langue, et dont l'autre lui donne ja loi* 

Roulement, s, m. (Voyez Roulade.) 
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s. Cette lettre écrite seule dans la partie récitante' 
d'un concerto signifie solo, et alors elle est alternative 
avec le T, qui signifie tutti. 

Sarabande, s.f: Air d'une danse grave, portant le 
même nom, laquelle parolt nous être venue d'Espa- 
gne , et se dansoit autrefois avec des castagnettes. Cette 
danse n est plus en usage , si ce n'est dans quelques 
vieux opéra François. L'air de la sarabande est à trois 
temps lents. 

Saut, s. m. Tout passage d'un son à un autre par 
degrés disjoints est un saut. Il y a saut régulier qui se 
fait toujours sur un intervalle consonnant , et saut irré- 
gulier, qui se fait sur un intervalle dissonant. Cette 
distinction vient de ce que toutes les dissonances , ex- 
cepté la seconde, qui n est pas un saut^ sont plus dif- 
ficiles à entonner que les consonnances ; observation 
nécessaire dans la mélodie pour composer des chants 
faciles et agréables . 

Sauter, v. fi. On fait sauterie ton, lorsque, donnant 
trop de vent dans une flûte , ou dans un tuyau d'un 
instrument à vent , on force l'air à se diviser et à faire 
résonner, au lieu du ton plein de la flûte ou du tuyau, 
quelqu'un seulement de ses harmoniques. Quand le 
saut est d'une octave entière , cela s'appelle octavier. 
(Voyez Octavier.) H est clair que, pour varier les 
sons de la trompette et du cor de chasse , il faut néces- 
sairement sauter, et ce n'est encore qu'en sautant 
qu'on fait des octaves sur la flûte. 
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• Sauver , v: a. Sauver une dissonance^ eest la résou- 
dre, selon lés régies, sur une consonnance de Tac- 
Gord suivant. Il y a sur cela une marche prescrite et à 
la basse-fondamentale de Taccord dissonant et à la 
partie qui forme la dissonance. 

. Il n y a aucune manière de sauver qui ne dérive 
d'un acte de cadence; c'est donc par Tespéce de la 
cadence qu on veut faire qu'est déterminé le mouve- 
ment de la basse-fondamentale. (Voyez Gadënce.) A 
regard de la partie qui forme la dissonance , elle ne 
doit ni rester en place , ni marcher par degrés disjoints , 
mais elle doit monter ou descendre diatoniquement 
selon la nature de la dissonance. Les maîtres disent 
que les dissonances majeures doivent monter, et les 
mineures descendre; ce qui n'est pas sans exception , 
puisque , dans certaines cordes d'harmonie , une sep- 
tième, bien que majeure, ne doit pas monter, mais 
descendre; si ce n'est dans l'accord appelé fort incor- 
rectement accord de septième supei^ue. Il vaut donc 
mieux dire que la septième , et toute dissonance qui 
en dérive, doit descendre ; et que la sixte ajoutée , et 
toute dissonance qui en dérive, doit monter : c'est là 
une régie vraiment générale et sans aucune exception ; 
il en.est de même de la loi de sauver la dissonance. Jl 
y a des dissonances qu'on ne peut préparer; mais il 
n'y en a aucune qu'on ne doive sauver, 

A l'égard de la note sensible appelée ^impropre- 
ment dissonance majeure , si elle doit monter , c'est 
moins par la régie de sauver la dissonance que par 
celle de la marche diatonique , et de préférer le pins 
court chemin; et en effet il y a des cas , comme celui 
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de la cadence interrompue, où cette note sensible ne 
monte point. 

Dans les accords par supposition, un même accord 
fournit souvent deux dissonances, comme la septième 
et la neuvième, la neuvième et la quarte, etc. Alors 
ces dissonances ont dû se préparer et doivent se sau- 
ver toutes deux : c'est qu'il faut avoir égard à tout ce 
qui dissonne, non seulement sur la basse-fondamen- 
tale, mais aussi sur la basse-continue. 

Scène, $,f. On distingue en musique lyrique la si^ne 
dtt monologue, en ce quil n'y a qu'un seul acteur 
dans le monologue, et qu'il y a dans la xcène au moins 
deux interlocuteurs : par conséquent dans le mono- 
logue le caractère du chant doit être un , du moins 
quant à la personne; mais dans les signes le chant doit 
avoir autant de caractères différents qu'il y a d'inter- 
lo€niteurs. En e£fet comme en parlant chacun garde 
toujours la même voix, le mène accent, le même tim- 
bre, et communément le même style dans toutes les 
choses qu'il dit; chaque acteur, dans les diverses pas- 
sions qu'il exprime, doit toujours garder un caractère 
qui lui soit propre, et qui le distingue d'un autre 
acteur : la douleur d'un vieillard n'a pas le même ton 
que celle d'un jeune homme; la colèt^ d'une femme a 
d'autres accents que celle d un guerrier; un barbare 
ne dira point je vous aime^ comme un galant de pro- 
fession. Il faut donc rendre dans les scènes non seule- 
ment le caractère de la passion qn on veut peindre , 
mais celui de la personne qu'on fieiit parler ; ce carac- 
tère s'indique en partie par la sorte de voix qu'on ap- 
proprie à ehaque rôle; car le tour de chant d'une 
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haute-contre est différent de celui d'une basse-taille ; 
on met plu3 de gravité dans le9 chants des has-dessus, 
et plus de légèreté dans ceux des voix plus aiguës. 
Mais 9 outre ces différences, Thabile compositeur en 
trouve d'individuelles qui caractérisent ses person* 
nages ; en sorte qu'on connoitra bientôt à Tacceut par- 
ticulier du récitatif et du chant si c'est Mandane ou 
Émire, si c'est Olinte ou Alceste qu'on entend. Je con*- 
viens qu'il n'y a que les hommes de génie qui sentent 
et marquent ces différences; mais je dis cependant 
que ce n'est qu'en les observant et d'autres sembla-r 
blés qu'on parvient à produire l'illusion. 

ScHiSMA, 5. m. Petit intervalle qui vaut la moitié du 
comma, et dont par conséquent la raison est sourde ,. 
puisque pour l'exprimer en nombres il faudrait trour 
Ver une moyenne proportionnelle entre 80 et 8 1 . 

ScHOËNiON. Sorte de nome pour les flûtes dans lau- 
cienne musique des Grecs. 

ScaouB ou ScotiE, s.f. Sorte de chansons cbe:^ les^ 
anciens Grecs, dont les caractères étoient extrême- 
ment diversifiés selon les sujets et les personnes- 
( Voyez Chanson. ) 

Secofoe, adj, pris substantiv. Intervalle d'un degl*é 
conjoint. Ainsi les marches diatoniques se font toutes 
sur les intervalles de seconde. 

Il y a quatre sortes de secondes. Ija première, ap- 
pelée seconde diminuée^ se fait sur un ton majeur, dont 
la note inférieure est rapprochée par un dièse » et |a 
supérieure par un bémol; tel est, par exemple , l'in» 
tervalle du re bémol à Tut dièse. lyé rapport de cette 
seconde est de 87 5 à 384 9 ^^^^ ^U^ ne^ d'aucun usage 
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si ce n'est dans le genre enharmonique; encore îm- 
tervaHè s'y trouve-t-il nul en vertu du tempérament 
A regard de l'intervalle d'une note à son dièse , que 
Brossard appelle seconde diminuée, ce n'est pas une 
seconde, c'est un unisson altéré. 

• ^ La deuxième , qu'on appelle seconde-mineure , est 
constituée par le semi-ton majeur^ comme du si à Vut 
ou du mi au fa. Son rapport est de 1 5 à i6. 

' La troisième est la seconde-majeure , laquelle forme 
l'intervalle d'un ton. Comme ce ton peut être majeur 
ou mineur , le rapport de cette seconde est dé 8 à 9 
dans le premier cas, et de 9 à i o dans le second : mais 
cette différence s'évanouit dans notre musique. 

Enfin la quatrième est la seconde-superflue , com posée 
d'un ton majeur et d'un semi-ton mineur, comme dii 
Jii au sol dièse : son rapport est de 64 à 76 . 

•Il y a dans l'harmonie deux accords qui portent le 
nom de seconde: le premier s'appelle simplemeiît 
accord de seconde; c'est un accord de septième ren- 
versée, dont la dissonance est à la b^sse, d'où il s'en- 
suit bien clairement qu'il faut que la basse syncope 
pour la préparer. (Voyez Préparer. ) Quand l'accord 
de septième' est dominent, c'est-à-dire quand la tierce 
est majeure, l'accord de 5econc?e s'appelle accord de 
triton, et la syncope n'est pas nécessaire , parpeque la 
préparation ne l'est pas. 

L'autre s'appelle accord de seconde-superflue; c'est 
un accord renversé de celui de septième diminuée, 
"dont la septième elle-même est portée à la basse : cet 
accord est également bon avec ou sans syncope. { Voy. 
Syncope.) 
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Semi. Mot emprunté du latin et qui signifie demi: 
on s'en sert en musique au lieu du herni des Grecs , 
pour composer très barba rement plusieurs mots tech- 
niques moitié grecs et moitié latins. 
• Ce mot , au-devant du nom grec d'e quelque inter- 
valle que ce soit, signifie toujours une diminution, 
non pas de la moite de cet intervalle , mais seulement 
d^un semi-ton mineur; ainsi semi-diton est la tierce 
mineure , sçmi'diapente est la fausse-quinte , semi-dia- 
tessaron la quarte diminuée, etc. 

Semi-Bréve, s, f. C'est, dans nos anciennes musi- 
ques, une valeur de note ou une mesure de temps, 
qui comprend l'espace de deux minimes ou blanches, 
c'est-à-dire la moitié d'une brève. La semi-brève s'ap- 
pelle maintenant ronde, parcequ'elle a cette figure, 
mais autrefois elle étoit en losange. 

Anciennement la semi-bi^e se divisoit en majeure 
et mineure. Lu majeure vaut deux tiers de la brève 
parfaite, et la mineure vaut l'autre tiers de la même 
brève : ainsi la semi-brève majeure en contient deux 
mineures. 

\jai semi-brève j avant qu'on eût inventé la minime, 
étant la note de moindre valeur, ne se subdivisoit 
plus : cette indivisibilité , disoit-on , est en quelque 
manière indiquée par sa figure en losange, terminée 
en-haut, en-bas, et des deux côtés par des points : or 
Mûris prouve, par l'autorité d'Aristote et d'Euclide , 
que le point est indivisible; d'où il conclut que la 
semi-brève enfermée entre quatre points est indivisible 
comme eux. 

Semi-ton , 5. m. C'est le moindre de tous les inter- 
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valles admis dans la musique moderne : il vaut à peu 
près la moitié d un ton. 

Il y a plusieurs espéc^es de semi-tons: on en peut 
distinguer deux dans la pratique ; le semi^ton majeur 
et le semi-ton mineur : trois autres sont connus dans 
les calculs harmoniques; savoir, le sémi-ton maxime « 
le minime y et le moyen • 

Le semi-ton majeur est la différence de la tierce ma- 
jeure à la quarte, comme mi fat; son rapport est de 
1 5 à 1 6 , et il forme le plus petit de tous les inter- 
valles diatoniques. 

Le semi-ton mineur est la différence de la tierce 
majeure à la tierce mineure ; il se marque sur le même 
degré par un dièse ou par un bémol , il ne forme 
quun intervalle chromatique, et son rapport est de 
24 à 25. 

Qatriqu'on mette de la différence entre ces deux 
semi-tons par la manière de les noter, il n'y «n a pour- 
tant aucune sur Torgue et le clavecin , et le même 
semi-ton est tantôt majeur et tantôt mineur, tantôt 
diatonique et tantôt chromatique, selon le mode où 
Ton est. Cependant on appelle, dans la pratique, 
semi-^tons mineurs ceux qui , se marquant par bém<d 
ou par dièse , ne changent point le degré, et semi-tons 
majeurs ceux qui forment un intervalle de seconde. 

Quant aux trois autres semi-tons admis seulement 
dans la théorie, le semi-ton maxime est la différence 
du ton majeur au semi-ton min^iir , et son rapport est 
de 25 à 27. Le semi-ton moyen est la différence du 
semi-ton majeur au ton majeur , et son rapport est de 
128 à i35. Enfin le semi-ton minime est ladiffei^nce 
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du semi-ton maxime au semi-ton moyen , et son rap- 
port est de 125 à 128. 

De tous ces intervalles il n'y à que le semi-ton ma- 
jeur qui, en qualité de seconde, soit quelquefois admis 
dans rharmonie. 

Semi-tonique, adj. Échelle semi-tonique ou chroma^ 
tiqite. ( Voyez Échelle. ) 

Sensibilité, s.f. Disposition de Tame qui inspire au 
compositeur les idées vives dont il à besoin , à lexé- 
cutant la vive expression de ces mêmes idées , et à Tau- 
diteur la vive impression des beautés et des défauts 
delà musique qu'on lui fait entendre. (Voyez Gout.) 

Sensible , adj. Accord sensible est celui qu'on appelle 
autrement accord dominant, ( Voyez Accord. ) Il se pra- 
tique uniquement sur la dominante du ton ; de là lui 
vient le nom à! accord dominant^ et il porte toujours la 
note sensibk pour tierce de cette dominante; d'ott-luî 
vient le nom daceorc/ sensible, (Voyez Accord.) A 
l'égard de la note sensible^ voyez Note. 

Septième, adj. pris svbst. Intervalle dissonant ren- 
versé de la seconde , et appelé par les Grecs hepta- 
cordon y parcequ'il est formé de sept sons ou de six 
degrés diatoniques. Il y en a de quatre sortes. 

La première est la septième mtnetiTie,. composée de 
quatre tons , trois majeurs et un mineur , et de deux 
semùtons majeurs , comme de mt à re; et chromatique- 
tnent de dix semi-ions , dont six majeurs et quatre mi- 
neurs. Son rapport est de S à 9. 

La deuxième est la septième majeure , composée dia- 
toniquement de cinq tons , trois majeurs et deux mi- 
neurs, et d un semi-ion majeur; de sorte qu'il ne fieiut 
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plus qu'un semi-ton majeur pour faire une octave , 
comme à^ut à si: et chromatiquement d'onze semi'- 
ions, dont six majeurs et cinq mineur»; Son rapport 
est de 8 à i5. 

La troisième est la septième diminuée: elle est com- 
posée de trois tons , deux mineurs et un majeur ; et de 
trois semi-tons majeurs, comme de Yui dièse au si 
bémol. Son rapport est de 76 à 1 28. 

La quatrième est la septième superflue: elle est com> 
posée de cinq tons, trois mineurs et deux majeurs, un 
semi-ton majeur et un semi-ton mineur, comme du si 
bémol au la dièse ; de sorte qu'il ne lui manque qu'un 
comma pour faire une octave. Son rapport est de 8 1 à 
160. Mais cette dernière espèce n'est point usitée en 
musique , si ce n'est dans quelques transitions enhar- 
moniques. 

Il ^ a truis accords de septième. 

Le premier est fondamental , et porte simpleo^eut 
le nom de septième; mais quand la tierce est majeure 
et la septième mineure , il s'appelle encore sensible ou 
dominant. II se compose de la tierce , de la quinte , et 
de la septième. 

Le second est encore fondamental , et s'appelle ac- 
cord de septième diminuée; il est composé de la tierce 
mineure , de la fausse-quinte et de la septième diminuée 
dont il prend le nom, c'est-à-dire de trois tierces mi- 
neures consécutives, et c'est le seul accord qui soit 
ainsi formé d'intervalles égaux ; il ne se fait que sur 
la note sensible. ( Voyez Enharmonique. ) 

Le troisième s'appelle accord de septième superflue: 
c'est un accord par supposition formé par l'accord 
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dominant, au-dessous duquel la basse fait entendre 
la tonique. 

Il y a encore un accord de septième-et-sixte , qui n'est 
qu un renversement de Taccord de neuvième : il ne se 
pratique guère que dans les points-d'orgue à cause de 
sa dureté. (Voyez Accoud.). 

Sérénade , s.f. Concert qui se donne la nuit sous les 
•fenêtres d^quelqu'un. Il n'est ordinairement composé 
que de musique instrumentale; quelquefois cependant 
on y ajoute des voix. On appelle aussi sérénades Aes 
pièces que Ton compose ou que Ton exécute dans ces 
occasions. La mode des sérénades est passée depuis 
long-temps , ou ne dure plus que parmi le peuple ; et 
c'est grand dommage : le silence de la nuit , qui bannit 
toute distraction , fait mieux valoir la musique , et la 
rend plus délicieuse 

Ce mot , italien d'origine , vient san«^ «louée ^^^^ 
renoj ou du latin sérum ^ le soir. Quand le concert 
se fait sur le matin ou à l'aube du jour, il s'appelle 
€tubade. 

Serré , adj. Les intervalles serrés dans les genres 
4pais de la musique grecque sont le premier et le se- 
cond de chaque tétracorde. (Voyez Épais.) . 

Sesqui. Particule souvent employée par nos anciens 
musiciens dans la composition des mots servant à ex- 
primer différentes sortes de mesures. 

Ils appeloient donc sesqui-altères les mesures dont 
la principale note valoit une moitié en sus de plus que 
sa valeur ordinaire , c'est-à-dire trois des notes dont 
elle n'auroit autrement valu que deux ; ce qui avoit 
lieu dans toutes les mesures triples , soit dans les ma- 
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jeures , oui la brève même sans point valoit troissemi- 
bréves, soit dans les mineures, où la semi-brève valoit 
trois minimes , etc. 

Us appeloient encore sesqui-octave le triple» marqué 
par ce signe G J. 

Double sesqui-quarte ^ le triple marqué G{ , et ainsi 
des autres. Sesqui-diton ou hémi-diton, dans la musique 
grecque, est l'intervalle d'une tierce majeure dimi- 
nuée d'un semi-ton, c'est-À-dire une tierce mineure. 

Sextuple , adj. Nom donné assez improprement aux 
mesures a deux temps , composées de six notes égales, 
trois pour chaque temps : ces sortes de mesures ont 
été appelées encore plus mal à propos par quelques 
uns mesures à six temps. 

On peut compter cinq espèces de ces mesures sextu- 
plesy c'est-à-dire autant qu'il y a de différentes valeurs 
danntoc, dgpiiis celle qui est composée de dix rondes 
ou semi-brèves, appelée en France triple de six pour 
un , et qui s'exprime par ce chiffre f , jusqu'à celle ap- 
pelée triple de six pour seize ^ composée de six. doubles- 
croches seuleinent, et qui se marque ainsi, ,%. 

La plupart de ces (distinctions sont abolies; et en 
effet elles sont assez inutiles, puisque toutes ces diffé- 
rentes figures de notes sont moins des mesures diffé- 
rentes que des modifications de mouvements dans la 
même espèce de mesure : ce qui se marque encore 
mieux avec un seul mot écrit à la tête de Fair qu'avec 
tout ce fatras de chiffres et' de notes , qui ne servent 
qu'à embrouiller un art déjà assez difficile en lui- 
même. (Voyez Double, Tjuple, Temps, Mesure, Va- 
leur DES NOTES. ) 
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Si. Une des sept syllabes dont on se sert en France 
pour solfier les notes. Gui Ârétîn, en composant sa 
gamme , n'inventa que six de ces syllabes, parcequ'ii 
ne fit que changer en hexacordes les tétracordes des 
Grecs, quoique au fond sa gamme f(it, ainsi que la 
nôtre, composée de sept notes. Il arriva de là que, 
pour nommer la septième, il falloit à chaque instant 
changer les noqis des autres, et les nommer de diverses 
manières; embarras que nous n avons plus depuis 
Tinvention du st, sur la gamme duquel un musicien, 
nommé de Nivers^ fit, au commencement du siéde, 
un ouvrage exprès. 

Brossard, et ceux qui Tout suivi, attribuent l'inven- 
tion du si à un autre musicien nommé Le Maire ^ entre 
le milieu et la fin du dernier siècle ; d autres en font 
honneur à un certain Variràer-Putten; d'autres remon- 
tent jusqu^à Jean de Mûris, vers- l!aii-^ 3 3 o ; o t lo oa j» 
dinal Bona dit que dès Fonzième siècle, qui étoit celui 
de TArétin, Ericius Dupuis ajouta une note aux six 
de Gui , pour éviter les difficultés des muances et fad- 
iiter Tétude du chant. 

Mais, sans s^arréter à Vinvention d'Eridus Dupuis, 
morte sans doute avec hii , ou sur laquelle Bona, plus 
récent de cinq siècles, a pu se tromper, il est même 
aisé de prouver que l'invention du si est de beaucoup 
postérieure à Jean de Mûris, dans les écrits duquel 
on ne voit rien de semblable. A Tégso^d de Van-der- 
Potten , je n'en puis rien dire , parceque je ne le con- 
nois point. Reste Le Maire, en £iveur duquel les voix 
semblent se réunir. Si Tinvention consiste à avoir in- 
troduit dans la pratique Tusage de cette syllabe 5t, 
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je ne vois pas beaucoup de raisons pour lui en dis- 
puter Thonneur ; mais si le véritable inventeur est 
celui qui a vu le premier la nécessité d'une septième 
syllabe , et qui en a ajouté une en conséquence,, il ne 
faut pas avoir fait beaucoup de rechercbes pour voir 
que Le Maire ne mérite nullement ce titre ; car oa 
trouve y en plusieurs endroits des écrits du P. Mer- 
senne, la nécessité de cette septième syllabe, pour 
éviter, les muances; et il témoigne que plusieurs 
avoient invente ou mis en pratique cette septième syl- 
labe à peu près dans le même temps, et entre autres 
Gilles Grand Jean , maître«écrivain de Sens ; mais que 
les uns nommoient cette syllabe ei^ d autres di^ 
d'autres ni, d'autres 5i, d'autres za, etc. Même, avant 
le P. Mersenne, on trouve dans un ouvrage dé Ban- 
cbieri, moine olivétan , imprimé en 16149 et intitulé., 
CartpJln Ai musica^ l'addition de la même septième syl- 
labe; il l'appelle bi par bécarre, ba par bémol, et il 
assure que cette addition a été fort approuvée à Rome : 
de sorte que toute la prétendue invention de Le Maire 
consiste tout au plus à avoir écrit ou prononcé si, au 
lieu d'écrire ou prononcer bi ou ba , ni ou di; et voilà 
avec quoi un homme est immortalisé. Du reste l'usage 
du 51 n'est connu qu'en France, et, malgré ce qu'en 
dit le moine Bancbieri, il ne s'est pas même conservé 
en Italie. 

Sicilienne , s.f. Sorte d'air à danser , dans la mesure 
à six-quatre ou six-huit, d'un mouvement beaucoup 
pliis lent, mais encore plus marqué que celui delà 
gigue. 

Signes, 5. m. Ce sont, en général , tous les divers ca- 
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ractères dont on se sert pour noter la musique : mais 
ce mot s entend plus particulièrement des dièses , bé- 
mols , bécarres, pcnnts, reprises, pauses, guidons , et 
autres petits caractères détachés, qui, sans être de 
véritables notes , sont des modifications des notes et de 
la manière de les exécuter. 

Silences, s, m« Signes répondants aux divei^ses va- 
leurs dés notes, lesquels, mis à la place des ces notes, 
marquent que tout le temps de la valeur doit être 
passé en sile&ce. 

Quoiqu'il y ait dix valeurs de notes différentes de- 
puis la maxime jusqu'à la quadruple-croche, il n y a 
cependant que neuf caractères différents pour les si- 
lences; car celui qui doit correspondre à la maxime a 
toujours manqué, et, pour en exprimer la durée , on 
double le bâton de quatre mesures équivalant h la 
longue. 

Ces divers silences sont donc , i^ le bâton de quatre 
mesures , qui vaut une longue ; 2^ le bâton de deux 
mesures , qui vaut une brève ou carrée; 3^ la pause » 
qui vaut une semi-brève ou ronde ; 4^ 1^ demi-pause , 
qui vaut une minime ou blanche; 5^ le soupir, qui 
vaut une noire; 6^ le demi-sbupir, qui vaut une cro- 
che ; 7^ le quart-de-soupir , qui vaut une double-cro- 
che; 8^ le demi-quart-de-soupir , qui vaut une triple- 
croche; 9<> et enfin le seizième-de-soupir, qui vaut ^ 
une quadruple-croche. Voyez les figures de tous ces 
silences , Planche D^Jigure 9. 

Il faut remarquer que le point na pas lieu parmi 
les silences comme parmi les notes ; car bien qu'une 
noire et un soupir soient d'égale valeur, il n'est pas» 
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d'usage de poiater le soupir pour exprimer la valeur 
d'une noire pointée; mais on doit /après le soupir, 
écrire encore un demi-soupir : cependant, comcae 
quelques uns pointent aussi les silences y il faut que 
l'exécutant soit prêt à tout. 

Simple, s, m. Dans les doubles et dans les varia* 
tions, le premier couplet ou Fair original, tel qu'il est 
d abord noté, s'appelle le simpk. (Voyez Double, 
Variations. ) 

Sixte, s.f. La seconde des deux consonnances im- 
parfaites ) appelées par les Grecs hexacorde , parceque 
son intervalle est formé de six sons ou de cinq degrés 
diatoniques. La sixte est bien une consonnance na- 
turelle, mais seulement par combioaison; car il n'y a 
point dans l'ordre des consonnances de sixte simple et 
directe. 

A ne considérer les sixtes que par leurs intervalles, 
on en trouve de quatre sortes : deux consonnantes et 
deux dissonantes. 

Les consonnantes sont, i°\a.sixteminetJire^ composée 
de trois tons et de deux semi-tons majeurs , comme 
mtuf; son rapport est de 5 à 8 im^Isl sixte majeureyCOVCh 
posée de quatre tons et un semi-ton majeur , comme 
sol mt; son rapport est de 3 à 5. 

Les sixtes dissonantes sont, i^ la sixte diminuée ^ 
composée de deux tons et trois semi-tons majeurs , 
comme ut dièse , la bémol , et dont le rapport est de 
1^5 à 192 ; 2° la sixte superflue ^ composée de quatre 
tons^ un semi-ton majeur et un semi-ton mineur, 
comme 51 bémol et 50/ dièse. Le raj^ort de cette sixte 
est de 72 à i25. 
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Ces deux derniers iatervalles ne s'emploient jamais 
dans la mélodie , et la sixte diminuée ne s'emploie point 
non plus d)ains Tharmonie. 

Il y a sept accords qui portent le nom de sixte : le 
premier s'appelle simplement accord de sixte; c'est 
l'accord parfait , dont la tierce est portée à la basse : sa 
place est sur la médiante du ton, ou sur la note sen-> 
sible 9 ou sur la sixième note. 

Le second s'appelle accord de sixte-quarte; c'est 
encore l'accord parfait, dont la quinte est portée à la 
basse; il ne se &it guère que sur la dominante ou sur 
la tonique. 

Le troisième est appelé accord de petite-sixte ; c'est 
un accord de septiètne , dont la quinte est portée à la 
basse. La petite-sixte se met ordinairement sur la 
seconde note du ton, ou la sixième. 

Le quatrième est l'accord de sixte-et-quinte ou 
grande-sixte; c'est encore un accord de septième, mais 
dont la tierce e»t portée à la basse. Si l'accord fonda- 
mental est dominant, alors l'accord de grande-sixte 
perd ce nom et s'appelle accord àe fausse-quinte, ( Voy. 
Fausse-^^uinte. ) Là grande-sixte ne se met communé- 
ment que sur la quatrième note du ton. 

Le cinquième est l'accord de sixte-ajoutée ; accord 
fondamental, composé, ainsi que celui de grande- 
sixte ^ de tierce, de quinte, sixte majeure, et qui se 
place de même sur la tonique ou sur la quatrième 
note. On ne peut donc distinguer ces deux accords 
que par la manière de les sauver; car si la quinte des* 
cend et que la sixte reste , c'est l'accord de grande-sixte^ 
et la basse iait une cadence parfaite; mais si la quinte 
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reste et que la sixte monte, c'est l'accord de sÉrfe- 
ajoutée f et la basse-fondamentale fait u&e- cadence 
irréguli^re; or, comme après avoir-frappé cet accord 
on est maitre de le sauver de lune de ces deux ma- 
nières , cela tient Tanditeur en suâpentsnr le vrai fon- 
dement de Taccord jusqu a ee que la suite Fait déter^ 
nrâé; et c'est cette liberté de choisir que M, Rameau 
appelle dotdfU^mploi, (Voyez Double-emploi.) 

Le sixième accord est celui de sixte^nmjeme et 
fausse^uintey lequel n'est autre chose qcr'un accord de 
petite-sixte en^mode mineur, dans lequel la, Jkusse^ 
quinte est substituée à la quarte : c'est, pour m'expri- 
mer autrement, un accord de septième diminuée ^ dans 
lequel la tierce est portée à la basse : il ne se place que 
sur la seconde note du ton. 

Enfin lé septième accord de sis^e est celui de sùte- 
superflue; c'est une espèce de petite-^ixte qui ne se pra- 
tique jamais que sur la sixième note d'un ton mineur 
descendant sur la dominante ; comme alors la sixte 
de cette sixième note est naturellement majeure, on la 
rend quelquefois superflue en y ajoutant encore un 
dièse : alors cette sixte^super/lue devient un accord 
original, lequel ne se renverse point. (Voyez Ac- 
cord. ) 

Sol. La cinquième des six syllabes inventées. par 
l'Arétin pour prononcer les notes de la gamme. Le sol 
naturel répond à la lettre 6. ( Voy^z Gamme. ) 

Solfier, v. n. C'est, en entonnant des sons, pro- 
noncer en même temps les syllabes de la gamme qui 
leur correspondent;. Cet exercice est celui par lequel 
bu fait toujours commencer ceux qui apprennent la 
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musique, afin que l'idée de ces différentes syllabes 
s'unissant dans leur esprit à celle des intervalles qui 
s'y rapportent, ces syllabes leur aident à se rappeler 
ces intervalles. 

Aristide Quintîlien nous apprend que les Grecs 
avoient pour so^er quatre syllabes ou dénominations 
des notes, qu'ils répétoient à chaque tétracorde, 
conune nous en répétons sept à chaque octave ; ces 
quatre syllabes étoient les suivantes, te, to, thè, tha. 
La première répondoit an premier son ou à Thypate 
du premier tétracocde et <|es suivants^ la seconde, à la 
parhypate; la troisième, au lichanos; la quatrième, 
à la néte ; et ainsi de suite en recommençant : manière 
de solfier cpii, nous montrant clairement que leui: mo^ 
dulation étoit renfermée dans Tétendue du tétcacorde, 
et que les sons homologues, gardant et. les mêmes 
rapports et les mêmes noms d'un tétracorde à l'autre , 
étoient censés répétés de quarte ea quarte , comme 
chez nous d'octave en octave , prouve en même temps 
que leur génération harmonique n'avoit aucun rap- 
port à la néire, et s'établissmt suir des principes tout 
difiEerents.. 

Gui d'Arez^, ayant substitué son hexacorde au té- 
traconfe- ancien, substitua aussi, pour le solfier ^ six 
aujtres syllabes aux quatre que les Grecs employoient 
autt*efois; ces six syllabes sont les suivantes, tit re mi 
fEL* sol la, tirées, comme chacun sait, de l'hymne de 
saint Jean-Baptiste. Mais chacun ne sait pas que l'air 
de cette hymne, tel qu'on le chante aujourd'hui dans 
Téglise romaine , n'est pas exactement celui dont 
FArétin tira ses syllabes , puisque les sons qui les por- 
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tent dans cette hymne ne sont pas ceux qui les portent 
dans sa gamme. On trouve, dans un ancien manuscrit 
conservé dans la bibliothèque du chapitre de Sens , 
cette hymne telle probablement qu'on la ehantoit du 
temps de TÂrétin , et dans laquelle chacune des six 
syllabes est exactement appliquée au son correspon- 
dant de la gamme, comme on peut le voir {Planche 6, 
Jig. 2 ) où j'ai transcrit cette hymne en notes de plaiu- 
chant. 

Il paroît que Fusage des six syllabes de Gui ne s'é« 
tendit pas bien promptemetit hors de Tltalie, puisque 
Mûris témoigne avoir entendu employer dans Paris 
les syllabes pro to do no twa, au lieu de celles-là; mais 
enfin celles de Gui remportèrent^ et furent admises 
généralement en France comme dans le reste deTEtn 
rope. Il n'y a plus aujourd'hui que l'Allemagne où l'on 
solfie seulement par les lettres de la gamme, et non 
par les syllabes : en sorte que la note qu'en soient 
nous appelons la y ils l'appellent A ; celle que nous ap 
pelons ut y ils l'appellent G; pour les notes diésées ils 
ajoutent un 5 à la lettre et prononcent cet 5, h; en 
sorte, par exemple , que pour solfier re dièse , ils pro- 
noncent dis. Ils ont aussi ajouté la lettre H pour ôter 
l'équivoque du si , qui n'est B qu'étant bémol ; lors- 
qu'il est bécarre, il est H : ils ne connoissent, en sol- 
fiant , de bémol que celui-là seul ; au lieu du bémol de 
toute autre note, ils prennent le dièse de celle qui est 
au-dessous; ainsi pour la bémol ils solfient G s, pour 
mi bémol Z>5, etc. Cette, manière de solfier ^st si dure 
et si embrouillée , qu'il faut être Allemand pour s'en 
servir et-devenir toutefois grand musicien. 
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Depuiâ rétablissement de la gamme de TArétin on 
a essayé en différents temps de substituer d'autres 
syllabes aux siennes. Comme la voix des trois pre^ 
mières estasses som^de» M. Sauveur ^ en changeant 
la manière de noter ^ avoit aussi changé celle de sol» ' 
Jier, et il nommoit les huit notes de loctave par les 
huit syllabes suivantes , pa ra ga da so bo lo do. Ces 
noms n'ont pas plus passé que les notes; mais poup 
la syllabe do y. elle étoit antérieure à M. Sauveur; les 
Italiens Tout toujours employée au lieu d'ur pour 
solfier y quoiqulls nomment ut et non pas do dans la 
gamme. Quant à Taddition du st , voyez Si. 

A regard de& notas altérées par dièse ou par bémol, 
elles portent le nom de la note au naturel , et cela 
cause dans la manière de so^er bien des embarras 
auxquels M. de Boisgelou s'est proposé de remédier 
en. ajoutant cinq* notes pour compléter le système 
iifaromatique et donner un nom particulier à chaque 
GiQte. Ge& noms avec les anciens sont, en tout, au 
Bombre de douze, autant qu'il y à de cordes dans ce 
système ; savoir , ui de rema mi fa fi sol be la sa $i: au 
moyen de ces cinq notes.ajoutées, et des noms qu^elles 
portent, tous les bémols et'les dièses sont anéantis , 
comme on le pourra voir au mot Système dans l'expo- 
sition de celui de M. de Boisgelou. 

Il y a diverses manières de so^er; savoir, par 
muances, par transposition, et au naturel. (Voyez 
MuANC^^. Naturel , et Transposition. ) La première 
méthode est la plus ancienne ; la seconde est la meil- 
leure ; la troisième est la plus commune en France. 
Plusieurs nations ont gardé dans les muances lan^ 
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cien&e nomenclature des six syllabes de rAirétin. D au- 
tres en ont encore retranché, comme les Ânglois, qiM 
solfient sur ces quatre syllabes seulement, mi fa sol la. 
Les François , au contraire , ottt ajouté ime syllabe 
pour renfermer sous des noms différents tous les sept 
sons diatoniques de Toctave. 

Les inconvénients de la méthode de TArétin sont 
considérables ; car , faute d avoir rendu complète la 
gamme de Foctave, les syllabes de cette gamme' ne 
signifient ni des touches fixes du clavier, ni des degrés 
du ton, ni même des intervalles déterminés. Pailles 
muances, la fa peut former un intervalle de tieroç 
majeure en descendant, ou de tierce mineure en mon- 
tant, ou d'un semi-ton encore en montant, comme il 
est aisé de voir par la gamme, etc. (Voyez Gamme, 
Muances. ) G^est encore pis par la méthode angloise : 
on trouve à chaque instant différents intervalles qu'on 
ne peut exprimer que par les mêmes syllabes , et 
les mêmes noms de notes y reviennent à toutes les 
quartes , comme parmi les Grecs , au lieu de n'y 
revexiir qu a toutes les octaves , selon le système 
moderne, 

La manière de solfier établie en France par l'addi- 
tion du si vaut assurément mieux que tout cela; car 
la gamme se trouvant complète , les muances devien- 
nent inutiles, et l'analogie des octaves est parfaite- 
ment observée : mais les musiciens^ont encore gâte 
cette, méthode par la bizarre imagination de rendre 
les noms dés notes toujours fixes et'dét^minés sur 
les touches du clavier , en sorte que ces touches ont 
toutes un dohble nom, tandis que les degrés d'un ton 
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trans|k)sé n'en ont point; défaut qui charge inutile- 
ment la mémoire de tous les dièses ou bémols de la 
clef, qui ôte aux noms des notes lexpression des in- 
tervalles qui leur sont propres , et qui efface enfin 
autant qu il est possible toutes les traces de la modu- 
lation. 

Ut ou re ne sont point ou ne doivent point être telle 
ou telle touche du clavier, mais telle^u telle corde 
do ton. Quant aux touches fixes , c'est par des lettres 
de Falpbabet qu elles s'expriment. Èa touche que vous 
appelez ut y je l'appelle G ; celle que vous appelez re , 
je rappelle D. Ce ne sont pas des signes que j'invente , 
ce sont des signes tout établis, par lesquels je déter- 
mine ti*ès nettement la fondamentale d'un ton : mais , 
ce ton une fois déterminé, dites-moi de grâce à votre 
tour comment vous nommez la tonique que je nomme 
ut , et la seconde note que je nomme re, et la médiante 
que je nomme mi; car ces noms relatifs au ton et au 
mode sont essentiels pour la détermination des idées 
et pour la justesse des intonations. Qu'on y réfléchisse 
bien , et l'on trouvera que ce que les musiciens fran- 
çois appellent solfier au naturel est tout-à-fait hors de 
la nature. Cette méthode est inconnue chez toute au- 
tre nation , et sûrement ne fera jamais fortune dans 
aucune: chacun doit sentir, au contraire, que rien 
n^est plus naturel que de solfier par transposition lors- 
que le mode est transposé. 

On a en Italie un recueil de leçons à solfier^ appelées 
solfisggi; ce recueil composé par le célèbre Léo , pour 
Tusage des commençants , est très estimé. 

Solo , adj, pris substant. Ce mot italien s'est francisé 
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dans la musique , et s'applique à une pièce ou à un 
morceaaqui se chante à voix seule , ou qui se joue sur 
un seul instrument avec un simple accompagnement 
de basse ou de clavecin ] et c'est ce qui distingue le 
soJo du récit ^ qui peut être accompagné de tout Tor- 
chestre. Dans les pièces appelées concerto^ on écrit 
toujours le mot solo sur la partie principale , quand 
elle récite. 

Son, 5. m. Quand lagitation communiquée à lair 
par la collision d'un corps frappé pau* un autre par- 
vient jusqu'à l'organe auditif, elle y produit une sen- 
sation qu'on appelle bruit. (Voyez Bruit. ) Mais il y a 
un bruit résonnant et appréciable qu'43n appelle son^ 
Les recherches sur le son absolu appartiennent au 
physicien : le muucien n'examine que le son relatif; 
il l'examine seulement par ses modifications sensi- 
bles ; et c'est selon cette dernière idée que nous l'en- 
visageons dans cet article. 

Il y a trois objets principaux à considérer dans le 
son ; le ton , la force , et le timbre : sous chacun de ces 
rapports le son se conçoit comme modifiable, i<^du 
grave à l'aigu; 3® du fort au foible; 3** de l'aigre au 
doux , ou du sourd à l'éclatant, et réciproquement. 

Je suppose d'abord, quelle que soit la natufe du 
son, que son véhicule n'est autre chose que Tair même, 
premièrement , parceque l'air est le seul corps inter- 
médiaire de Texistence duquel oii soit parfaitement 
assuré, entre le corps sonore etTorgane auditif, qu'il 
ne faut pas multiplier les êtres sans nécessité , que 
l'air suffit pour expliquer la formation du son; et de 
pi us parceque l'expérience nous apprend^'un corps 
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sonore ne rend pas de son dans un ti^u toul-à-fait privé 
d'air. Si l'on veut ima{>iner un autre fluide on peut 
aisément lui appliquer tout ce que je dis de l'air dans 
cet article. 
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Tout ceci supposé, examinons premièrement ce 
qui constitue le rapport des sons du grave à laigu. 

I. Théon dé Smyrne dit que Lazus d'Hermione ^ de 
même que le pythagoricien Hyppase de Métapont , 
pouf calculer les rapports des consonnances , s^éloient 
servis de deux vases semblab^s et résonnants à Tu- 
nisson; que laissant vide lun des deux, et remplis- 
sant lautre jusqu'au quarts la percussion de Tun et de 
Tauti^e avoit fait entendre la consonnance de la c(uarte ; 
que remplissant ensuite le second jusqu'au tiers , puis 
jusqu'à la moitié,, la percussion des deux avoit pror 
duit la consonnance de la quinte, puis de Foctave. 

Py thagore , au rapport de Nicomaque et de Censo- 
rin, s'y étoit pris d'une autre manièire pour calculer 
les mêmes rapports^ il suspendit, disent-ils, aux mê- 
mes cordes sonores différents poids , et détermina les 
rapports des divers sons sur ceux qu'il trouva entre 
les poids tendants : mais les calculs de Pythagore sont 
trop justes pour avoir été faits de cette mEmière, puisr 
que chacun sait aujourd'hui , sur les expériences de 
Vincent Galilée , que les sons sont entre eux , non 
comme les poids tendants, mais en raison sous-dou- 
ble de ces mêmes poids. 

Enfin l'on inventa le monocorde , appelé par les an- 
ciens canon harmonieuSy parcequ'il donnoit la régie 
des divisions harmoniques. Il faut en expliquer le 
principe. 

Deux cordes de même métal égales et également 
tendues forment un unisson parfait en tout sens : si 
les longueurs sont inégales , lapins courte donnera un 
son plus aigu , et fera aussi plus de vibrations dans un 
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temps donné; d'où Ton ccHiclut que la difiSçrencexlefi 
sons da grave à l'aigu ne procède que de celle des \\- 
brations&îtés dans an miôme eispace de temps par les 
cordes on corps sonores qui les font entendre; ainsi 
Ton exprime les rs^ports des 5005 pwrieft*ii0ml»«s^ des: 
ipSbratîons qui les donnent. 

On sait encore, par des expériences non moins cer- 
taines, que les vibratk>ns des cordes, toutes choses 
d'ailleurs égales, sont toujours réciproques aux lon- 
{jaeurs : ainsi , une corc^e double d'une autre i^e fera , 
dans le même temps, que la moitié du ntwibredes vi^ 
brations de celle-ci; et le rapport des sons qu'elles fe- 
ront entendre s'appelle octave. Si les cordes sont comme 
3 et 2 , les vibrations seront comme 2 et 3 ; et le rapport 
des sons s'appellera quinte ^ etc* (Voyez Intervalle.) 

On voit par là qu'avec des chevalets mobiles il est 
aisé de former sur une seule corde des divisions qui 
donnent des sons dans tous les rapports possibles , soit 
entre eux, soit avec la corde entière : c'est le mono- 
corde dont je viens de parler. (Voyeiç Monocorde.) 

On peut rendre des sons aigus ou graves par d'au- 
tres moyens. Deux cordes de longueur égale ne for- 
ment pas toujours l'unisson; car si l'une est plus 
grosse ou moins tendue que l'autre , elle fera moins 
de vibrations en temps égaux, et conséquemment 
donnera un son plus grave. (Voyez Corde.) 

Il est aisé d'expliquer sur ces principes la construc- 
tion des instruments à cordes , tels que le clavecin , le 
tympanon, et le jeu des violons et basses qui, par dif- 
férents accourcissements des cordes sous les doigts 
ou chevalets mobiles , produit la diversité des sons 
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qu'on tire de ces instruments. Il faut raisonner de 
même pour les instruments à vent; les plus longs for- 
ment des sons plus graves , si le vent est égal. Les 
trous, comme dans les flûtes et hautbois, servent à 
les raccourcir pour rendre les sons plus aigus : en don- 
nant plus de vent on les fait octavier , et les sons de- 
viennent plus aigus encore; la colonne d'aif forme 
alors le corps sonore , et les divers tons de la tron^ 
pette et du cor de chasse ont les mêmes principes 
que les sons harmoniques du violoncelle et du vio- 
lon, etc. (Voyez Sons harmoniques.) 

Si Ton fait résonner avec quelque force une des 
grosses cordes d'une viole'oud'un violoncelle, en pas- 
sant Farchet un peu plus près du (^yalet qu à l'ordi- 
naire, on entendra distinctement, pour peu qu'on ait 
l'oreille exercée et attentive, outre le son de la corde 
entière, au moins celui de son octave, celui de l'oc- 
tave de sa quinte, et celui de la double octave de sa 
tierce : on verra même frémir et l'on entendra réson- 
ner toutes les cordes montées à l'unisson de ces sons- 
là : ces sons accessoires accompagnent toujours un son 
principal quelconque; mais quand ce son principal est 
aigu, les autres y sont moins sensibles : on appelle 
ceux-ci les harmoniques du son principal ; c'est par 
eux, selon M. Rameau, que tout son est appréciable, 
et c'est en eux que lui et M. Tartini ont cherché le 
principe de toute harmonie, mais par des routes di- 
rectement contraires. (Voyez Harmonie, Système.) 

Une difficulté qui reste à expliquer dans la théorie 
du son est de savoir comment deux ou plusieurs sons 
peuvent se faire entendre à-la^fois. Lorsqu'on entend, 
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par exemple, les deux sons de la quinte, dont Tun fait 
deux vibrations, tandis que lautre en 6kit trois , ou ne 
conçoit pas bien comment la même masse d'air peut 
fournir dans un même temps ces différents nombres 
de vibrations distincts Fun de Tautre , et bien moins 
encore lorsqu'il se fait ensemble plus de deux sons et 
qu ils sont tous dissonants entre eux. Mengoli et lès 
autres se tirent d'affaire par des comparaisons : il en 
est, disënt-ils, comme de deux pierres qu'on jette à- 
la-fois dans l'eau , et dont les différents cercles qu'elles 
produisent se^croisent sans se confondre. M. de Mai- 
ran donne une explication plus philosophique : l'air, 
selon hii, est divisé en particules de diverses gran- 
deurs, dont chacune est capable d'un ton particulier , 
et n'est susceptible d'aucun autre; de sorte qu'à cha^* 
que son qui se forme, les particules d'air qui lui sont 
analogues s'ébranlent seules, elles et leurs harmoni- 
ques, tandis que toutes les autres restent tranquilles 
jusqu'à ce qu'elles soient émues à leur tour par les 
sons qui leur correspondent; de sorte qu'on entend à- 
la-fois deux sons y comme on voit à-la- fois deux cou- 
leurs, parcequ'étant produits par différentes parties, 
ils affectent l'organe en différents points. 

Ce système est ingénieux; mais l'imagination se 
prête avec peine à l'infinité de particules d'air diffé- 
rentes en grandeur et en mobilité, qui devroient être 
répandues dans chaque point de l'espace, pour être 
toujours prêtes au besoin à rendre en tout lieu l'infi* 
nité de tous les sons possibles : quand elles sont une 
fois arrivées au tympan de l'oreille, on conçoit encore 
moins comment, en le frappant plusieurs ensemble, 
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elles peuvent y produire un ébranlement capable d'en- 
voyer au cerveau la sensation de ^chacune en parti* 
culier. Il semble qu'on a éloigné la difficulté plutôt 
que de la résoudre : on allègue en vain lexemple de la 
lumtère dont les. rayons se croisent dans un point 
saBftGQB&mdre les objets; car, outre qu une dîjGGbulté 
n*en résout pas une iwlare, la parité.n!eat pas exacte, 
puisque lobjet est vu sans exciter dans rair un lOMai^ 
vement saoblable à celui qu y doit exciter le corps 
sonore pour être ouï. Mmgoli sembloit vouloir pré- 
venir cette objection en disant que les masses d'air, 
cbargéea^, pour ainsi dire, de différents sons, ne frap- 
pent le tympan que suceessivement, alternativement, 
et chacune à son tour ; sans trop songer à quoi il oc- 
cuperoit celles qui sont obligées d'attendre qae les 
premières aient achevé leur office, ou sans expliquer 
comment l'oreille , frappée de tant de coups successifs, 
peut distinguer ceux qui appartiennent à chaque son, 
A l'égard des harmoniques qui accompagnent un 
son quelconque, ils offrent moins une nouvelle diffi- 
culté qu'un nouveau cas de la précédente; car sitôt 
qu^on expliquera comment plusieurs sans peuvent 
être entendus à-la-fois , on expliquera facilement le 
phénomène des harmoniques. En effet, supposons 
qu'un son mette en mouvement les pardcnles d'air 
susceptibles du même son^ et les, particules suscepti 
blés de sons plus aigus à l'infini ; de ces diverses par- 
ticules , il y en aura dont les vibrations , commençant 
et finissant exactement avec celles du corps sonore ^ 
seront sans cesse aidées et renouvelées par les siennes ; 
ces particules seront celles qui donneront l'unisson : 
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vient ensuite Toctàve, dont deux vibrations s accor- 
dant avec une du sùn principal, en sont aidées et ren- 
forcées seulement de deux en'deux; par conséquent 
loctave sera sensible , mais moins que Tunisson : 
vient entuite la douzième ou l'octave de la quinte, 
qui fait trois vibrations précises pendant que le son 
fondamental eii £iit une ; ainsi ne recevant un nou- 
veau coup qu'à chaque troisième vibration , la dou- 
zième sera moins sensible que Toctave , qui reçoit Ce 
nouveau coup dèsJa seconde. En suivant cette même 
gradation, Ton trouve le concours des vibrations plud 
tardif, les coiips moins renouvelés , et par consé- 
quent les harmonii|ttes toujours moins sensibles , jus- 
qu'à^ ce que les rapports se composent au point que 
ridée du concours trop i^re s'efface , et que , les vibra- 
tions ayant le temps de s'éteindre avant d être re- 
nouvelées , rbarmonique ne s'entend plus du tout. 
Enfin quand le rapport cesse d'être rationnel, les 
vibrations ne concourent jamais ; celles du son plus 
aigu, tï>ujours contrariées, sont bientôt étouffées par 
celles de la corde , et ce son aigu est absolument disso- 
nant et nul : telle est la raison pourquoi les première 
harmoniques s'entendent, et pourquoi tous les autres 
sons ne s'entendent pas. Mais en veilà trop sur la pre- 
mière qualité du son; passons aux deux autres. 

II. La force du son dépend de celle des vibrations 
du corps sonpre ; plus ces vibrations sont grandes et 
fortes, plus le son est fort et vigoureux et s'entend de 
loi^. Quand la corde est assez tendue , et qu'on ne 
force pas trop la voix gu l'instrument, Jes vibrations 
restent toujours isochrones , et par conséquent le ton 
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demeure le méine, soit qu on renfle ou qu'on afFoi- 
Misse le son; mais en raclant trop fort de Tarchet, en 
relâchant trop la corde, en soufflant ou ctianttrop, 
on peut faire perdre aux vibrations Tisochronisme 
nécessaire pour Tidentité du ton ; et c'est une des rai- 
sons pourquoi , dans la musique frânçoise, où le pre- 
mier mérite est de bien crier, on est plus sujet à 
chanter faux que dans Titaiienne, où la voix se modère 
avec plus de douceur. 

La vitesse du son^ qui sembleroît dépendre de sa 
force , n en dépend point. Cette vitesse est toujours 
égale et constante , si elle n est accélérée ou retardée 
par le vent ; c'est-à-dire que le son , fort ou foible , 
s'étendra toujours uniformément, et qu'il fera tou- 
jours dans deux secondes le double du chemin qu'il 
aura fait dans une. Au rapport de Halley et de Flam* 
steed, le son parcourt en Angleterre 1070 pieds de 
France en une seconde , et au Pérou 1 74 toises , selon 
M. de La Condamine ; le P. Mersetine et Gassendi ont 
assuré que le vent favorable ou contraire n'accéléroit 
ni ne retardoit le son: depuis les expériences que 
Derham et l'académie des sciences ont faites sur ce 
sujet, cela passe pour une erreur. 

Sans ralentir sa marche , le son s'affoiblit en s'éten- 
dant; et cet affoiblissement, si la propagation est 
libre, qu'elle ne soit gênée par aucun obstacle ni ra- 
lentie par le vent, suit ordinairement la raison du carré 
des distances. 

rn. Qus^nt à la différence qui se trouve encore 
entre les sons par la qualité du timbre , il est évident 
qu'elle ne tient ni au degré d'élévation , ni même à 
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celui de force. Un haudbois aura beau se mettre à 
Funisson d'tttie flûte, il aura beau radoucir le son au 
même degré , le son de la flûte aura toujours je ne sais 
quoi de moelleux et de doux, celui du hautbois je ne 
sais quoi de rude et d^aigre, qui empêchera que 
Foreille ne les confonde, sans parler de la diversité du 
timbre des voix. (Voyez Voix. ) Il n'y a pas un instru- 
ment qui n ait le sien particulier, qui n est point celui 
de Tautre; et Forgue seul a une vingtaine de jeux tous 
de timbre différent: cependant personne, que je 
sache , n a examiné le son dans cette partie , laquelle , 
aussi bien que les autres , se trouvera peut-être avoir 
ses difficultés ; car la qualité du timbre ne peut dé- 
pendre ni du nombre des vibrations, qui fait le degré 
du grave à Faigu, ni de la grandeur ou de la force de 
ces mêmes vibrations, qui fait le degré du fort au 
foible. Il faudra donc trouver dans le corps sonore 
une trôisièiûe cause différente de ces deux pour expli- 
quer cette troisième qualité du son et ses différences; 
ce qui peut-être n est pas trop aisé. 

Les trois qualités principales dont je viens de parler 
entrent toutes , quoique en différentes proportions , 
dans Fobjet de la musique, qui est le son en général. 

En effet le compositeur ne considère pas seulement 
si les sons qu'il emploie doivent être hauts ou bas ^ 
graves ou aigus, mais s'ils doivent être forts ou foi- 
bles , aigres ou doux , soi|rds eu éclatants , et il les dis- 
tribue à différents instruments , à diverses voix , en 
récits ou en chœurs, aux extrémités ou dans le médium 
des instruments ou des voix , avec des doux ou des 

fort y selon les convenances de tout cela. 
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Mais il est vrai que c^est ttniqùement dans la com* 
paraison des sons du grave à laigu qae consiste toute 
la science harmonique ; de sorte que^ comme le nom- 
bre des sons est infini, on peut dire dans le même 
sens que cette science est infinie dans son objet. On 
ne conçoit point de bornes précisé^ à Tétendue des 
sons du grave à l'aigu , et quelque petit que puisse 
être l'intervalle qui est entre deux sons , on le concevra 
toujours divisible par un troisième son: mais la nature 
et Fart ont limité cette infinité dans la pratique de la 
musique. On trouve bientôt dans les instruments les 
bornes des sons praticables , tant au grave qu à Taigu, 
alongez ou raccourcissez jusqu'à un certain point 
une corde sonore , elle i^ aura plus de son. L'on ne 
peut pas non plus augmenter ou diminuer à volonté 
la capacité d'une flûte ou d'un tuyau d'orgue, ni sa 
longueur; il y a des bornes, passé lesquelles ni l'un 
ni l'autre ne résonne plus. L'inspiration a aussi sa 
mesure et ses lois : trop foible, elle ne rend point de 
son; trop forte, elle ne produit qu'un cri perçant qu'il 
est impossible d^apprécier. Enfin .il est constaté par 
mille expériences que tous les sons sensibles sont ren- 
fermés dans une certaine latitude, passé laquelle, ou 
trop graves ou trop aigus , ii-s ne sont plus aperçus 
ou deviennent inappréciables à l'oreille. M. Euler en a 
même en quelque sorte fixé les limites, et, selon ses 
observations, rapportées par M. Diderot dans ses 
Principes d'acoustique, tous les sons sensibles sont 
compris entre les nombres 3o et ySSa; c'est-à-dire 
que , selon ce grand géomètre , le son le plus grave ap- 
préciable à notre oreille fait 3o vibrations par secoiide. 
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et, le plus aiga 755i vibrations dans le même temps ; 
întervalle qui renferme à peu près 8 octaves. 

D'un autre côté Ton vok, par la génération harmo- 
nique des sons , qu'il n'y en a , dans leur infinité possi- 
ble , qif un très petit nombre qui puissent être admis 
dans le système harmonieux; car tous ceux qui ne 
forment pas des consoUn^nces avec les sons fonda- 
mentaux , ou qui ne naissent pas médiatement ou im- 
médiatejoaent des différences de ces consonnances , 
doivent être, proscrits du système. Voilà pourquoi , 
quelque parlait qu'on suppose aujourd'hui le nôtre , 
il est pourtant borné à douze sons seulement dans Té- 
tendue d'une octave, desquels douze toutes les autres 
octaves ne contiennent que des. répliques. Que si l'on 
veut compter toutes ces répliques par autant de sons 
différents , en les multipliant par le nombre dés octa- 
ves auquel est bornée T'étendue des sons appréciables, 
on trouvera 96 en tout pour le plus grand nombre de 
sons praticables dans notre musique sur un même son 
fondamental. 

On ne pourroit pas évaluer avec la même précision 
le nombre des sons praticables. dans l'ancienne musi- 
^ que :. car lesGrecs formoient, pour ainsi dire>.autant 
de systèmes de musique qu'ils avoient de manières 
différentes d'accorder leurs tétracordes. Il paroît, par 
la lecture de leurs traités de musique , que le nombre 
de ces manières étoit grand et peut-être indéterminé ; 
or, chaque accord particulier changeoit les sons de la 
moitié du système , c'est-à-dire des deux cordes mo- 
biles de chaque tétracorde: ainsi l'on voit bien ce qu'ils 
avoient de sons dans une seule manière d'accords; 
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mais on ne peut calculer au juste combien ce nombre 
se multiplioit dans tous les changements de genre et 
de mode qui introduisoient de nouveaus; sons. 

Par rapport à leurs tétracordes , ils distinguoient les 
sons en deux classes générales ; savoir, les sons stables 
et fixes dont Taccord ne changeoit jamais , et les sons 
mobiles dont laccord changeoit avec Tespéce du genre : 
les premiers étoient huit en tout, savoir, les deux ex- 
trêmes de chaque tétracorde et la corde proslamba* 
noméne ; les seconds étoient aussi tout au moins au 
ncmibre de huit , quelquefois de neuf ou de dix , par- 
ceque deux sons voisins quelquefois se çonfondoient 
en lin , e\ quelquefois se séparoient. 

Us divisoient de];;echef , dans les genres épais , les 
swis stables en deux espèces, dont Tune contenoit trois 
5on5, appelés apycni ou non-serres , pai:cequ'ils ne for« 
moient au grave ni semirtons ni moindres intervalles ; 
ces trois sons apycni étoient la proslambanoméne , la 
néte-synnéménon, etla néte-hyperboléon. L autre es- 
pèce portoit le nom de 50715 barypycni ou sons serrés , 
parcequ'ils formoient le grave des petits intervalles : 
les 50R5 barypycni étoient au nombre de cinq ; savoir, 
l'hypate-hypaton , Thypate-méson , la nxèse, l^para- 
mèse , et la nète-diézeugménon. 

Les sons mobiles se subdivisoient pareillement en 
sons mésopycni ou moyens djeins le serré , lesquels 
étoient aussi cinq au nombre; savoir, le second, en 
montant, de chaque tétracorde; et en cinq autres 
sons , appelés oxipyeni ou sur-aigus , qui étoient le troi- 
sième, en montant, de chaque tétracorde. (Voyes 
Tétracobde. ) 
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A regard des douze sons du système moderne, l^ac- 
cord n'en chaoge jamais , et ils sont tous immobiles. 
Brossard prétend qu'ils sont tous mobiles , fondés sur 
ce qu'ils peuvent être altérés par dièse ou par bémol : 
mais autre diose est de changer de corde , et autre 
chose de changer lacçord d'une corde. 

Son fixe » 5. m. Pour avoir ce qu'on appelle un son 
fixe, il faudroit s'assurer que ce son seroit toujours le 
même dans tous les temps et dans tous les lieux: or, 
il ne faut pas croire qu'il suffise pour cela d'avoir un 
tuyau , par exemple , d'une longueur déterminée ; car, 
premièrement, le tuyau restant toujours le même, la 
pesanteur de l'air ne restera pas pour cela toujours la 
même, le son changera, et deviendra plus grave ou 
plus aigu , selon que l'air deviendra plus léger ou plus 
pesant; par la même raison \e.son du même tuyau 
changera encore avec la colonne de l'atmosphère, se- 
lon que ce même tuyau sera porté plus haut ou plus 
bas , dans les montagnes ou dans les vallées. 

En second lieu, ce même tuyau, quelle qu'en soit 
la matière ^ sera suj^et aux variations que le chaud ou 
le froid cause dans les dimensions de tous les corps ; 
le tuyau se raccourcissant ou & alongeant , deviendra 
proportionnellement plus aigu ou plus grave, et de ces 
deux causes combinées vient la difficulté d'avoir un 
son fixe , et presque l'impossibilité de s'assurer du 
même fon dans deux lieux en même temps , ni dans 
deux temps en même lieu. 

Si Ton pouvoit compter exactement les vibrations 
que fiiit un son dans un temps donné, l'on pourroit, 
par le même noipbre des vibrations, s'assurer de 
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Fidentiié du son; mais ce calcul étant impotsible , on 
ne peut s'assurer de cette identité du son que par celle 
des instruments qui le doonent; savoir, le tuyau, 
quant à ses dimensions , et Fair , quant à sa pesan- 
teur. M. Sauveur proposa pour cela des moyens qui 
ne réussirent pas à Fexpérience. M. Diderot en a pro^ 
posé depuis de plus praticables, et qui consistent à 
graduer un tuyau d'une longueur suffifante pour que 
les divisions y soient justes et sensibles , en le compo* 
X sant de deux parties mobiles par lesquelles on puisse 
Falonger et Faccourcir selon les dimensions propor- 
tionnelles aux altérations de Fair, indiquées par le 
thermomètre quant à la température, et par le baro- 
mètre quant à la pesanteur. Voyez là-dessus les Pn/i- 
cipes cF^ caustique de cet auteur. 
. Son fondamental. ( Voyez Fondamental. ) 
Sons flûtes. ( Voyez Sons harmoniques. ) 
Sons harmoniques ou Sons flutés. Espèce singulière 
de sons qu on tire de certains instruments , tels que le 
violon ou le violoncelle , par un mouvement particu- 
lier de 1 archet, qu'on approche davantage du cheva- 
let, et en posant légèrement le doigt sur certaines di- 
visions de la corde. Ces sons sont fort différents , pour 
le timbre et pour le ton, de ce qu'ils seroient si Fon 
appuyoit tout-à-fait le doigt. Quant au ton , par exem- 
ple, ils donneront la quinte quand ils donneroient la 
tierM, la tierce quand ils donneroient la sixte, etc. 
Quant au timbre , ils sont beaucoup plus doux que 
ceux qu'on tire pleins de la même division, en faisant 
porter la corde sur le manche; et c'est à cause de cette 
douceur qu'on les appelle sons flûtes. Il faut, pour en 
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bien juger y avoir entendu M. Mondon ville tirer sur 
son violon , ou M. Bertaud sur son violoncelle , des 
suites de ces beaux sons. En glissant légèrement le 
doigt de Taigu au grave depuis le milieu d'une corde 
qu'on touche en même temps de larchet en la ma- 
nière susdite , on entend distinctement une succession 
de sons harmoniques du grave à Faigu , qui étonne fort 
ceux qui n en connoissent pas la théorie. 

Le principe sur lequel cette théorie est fondée est 
qu une corde étant divisée en deux parties commen- 
surables entre elles, et par conséquent avec la corde 
entière , si Tobstacle qu'on met au point de division 
n empêche qu'imparfaitement la communication des 
vibrations d'une partie à l'autre, toutes les fois qu'on 
fera sonner la corde dans cet élat, elle rendra , non le 
son de là corde entière , ni celui de sa grande partie , 
mais celui de la plus petite partie, si elle mesure exac- 
tement l'autre , ou, si elle ne la mesure pas , le son de 
la plus grande aliquote commune à ces deux parties. 

Qu'on divise une corde 6 en deux parties 4 et 2, lé 
son harmonique résonnera*par la longueur de la petite 
partie 2 , qui est aliquote de la grande partie 4 ; iiiais 
si la corde 5 est divisée par 2 et 3 , alors, comme la 
petite partie ne mesure pas la grande , le son /larmo- 
nique ne résonnera que selon la moitié i de cette même 
petite partie, laquelle moitié est la plus grande com- 
mune mesure des deux parties 3 et 2 , et de toute la 
oorde 5. 

Au moyen de cette loi tirée de l'observation et con- 
forme aux expériences faites par M. Sauveur à l'aca- 
démie des sciences, tout le merveilleux disparoît; avec 


i86 SON 

un calcul très simple on assigne pour chaque degré le 
son harmonique qui lui répond. Quant au doigt glissé 
le long de la corde , il ne donne qu'une suite de sons 
harmoniques qui se succèdent rapidement dans Tordre 
qu'ils doivent avoir selon celui des divisions sur les* 
quelles on passe successivement le doigt , et les points 
qui ne forment pas des divisions exactes, ou qui en 
forment de trc^ composées , ne donnent aucun son 
sensible ou appréciable. 

On trouvera , planche G^fig^ 3 y une table des son& 
harmonique$y qui peut en faciliter la recherche a ceuz 
qui désirent de les pratiquer. La première colonne in- 
dique les sons que rendroient les divisions de Tinstru- 
ment touchées en plein , et la seconde colonne montre 
les sons flûtes correspondants quand la corde pst tou^ 
chée harmoniquement. 

Après la première octave, c est-à-dire depuis le mi- 
lieu de la corde en avançant vers le chevalet, on re**^ 
trouve les mêmes sons harmoniques dans le même or- 
dre, sur lès mêmes divisions de loctave aiguë, c'est^ 
à-dire la dix-neuvième sur la dixième mineure, la dix-> 
septième sur la dixième majeure, etc. 

Je n'ai fait , dans cette table , aucune menticui des 
sons harmoniques relatifs à la seconde et à la septième: 
premièrement, parceque les divisions qui les forment 
n'ayant entre elles que des aliquotes fort petites , en 
rendroient les sons trop aigus pour être agréables, et 
trop difficiles à tirer par le coup d'archet, et de {dus 
parcequ il femdroit entrer dans des sous-divisions trop 
étendues , qui ne peuvent s'admettre dans la pratique; 
car le son harmonique du ton majeur seroit la vingt- 
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troisième, ou la triple octave de I^ seconde, et Thar- 
monique du ton mineur seroit }a vingt-quatrième , ou 
la triple octave de la tierce mineure : mais quelle est 
loreille assez fine et la main assez juste pour distin* 
guer et toucher à sa^ volonté un ton majeur ou un ton 
mineur? 

To^ut le jeu de la trompette marine est en sons har- 
moniques^ ce qui fait qu'on n en tire pas aisément toute 
sorte de 50715. 

Sonate, s.f. Pièce de musique instrumentale com- 
posée de trois ou quatre morceaux consécutifs de ca- 
ractères différents. La sonate est à peu près pour les 
instruments ce qu est la cantate pour les voix. 

La sonate est faite ordinairement pour un seul in- 
strument qui récite accompagné d'une basse-conti- 
nue ; et dans une telle composition Ton s attache à tout 
ce qu'il y a de plus favorable pour faire briller Fin- 
strument pour lequel on travaille , soit par le tour des 
chants , soit par le choix des sbns qui conviennent le 
mieux à cette espèce d'instrument, soit par la hardiesse 
de l'exécution. Il y a aussi'des sonates en trio, que les 
Italiens appellent plus communément sinjbnie; mais 
quand elles passent trois parties , ou qu'il y en a quel- 
qu'une récitante, elles prennent le nom de concerto. 
( Voyez Concerto. ) 

Il y a plusieurs sortes de sonates. Les Italiens les 
réduisent à deux espèces principales: l'une, qu'ils ap- 
pellent sonate da caniera, sonates de chambre, lesquel- 
les sont composées de plusieurs airs familiers ou à 
danser, tels à peu près que ces recueils qu'on appelle 
en France des suites; l'autre espèce est appelée sonate 


i88 SON 

da chiesa , sonates d'église , dlans la eomposidon des- 
quelles îl doit entrer plus de recherche , de traTail , 
d'harmonie , et des chants plus convenables à la di- 
gnité du lieu. De quelque espèce que soient les sonates^ 
elles commencent d'ordinaire par un adagio, et après 
avoir passé par deux ou trois mouvements différents^ 
finissent par un allegro ou un presto. 

Aujourd'hui que les instruments sont la partie 1» 
plus importante de la musique, les sonates sont extrê- 
mement à la mode^ de même que toute espèce de 
symphonie ; le vocal n en est guère que laccessoire y. 
et le chant accompagne Taccompagnement. Nous te- 
nons ce mauvais goût de ceux qui , voulant introduire 
le tour de la musique italienne dans une langue qui 
n'en est pas susceptible , nous ont obligés de chercher 
à faire avec les instruments ce qu il nous est impos-^ 
sible de faire avec nos voix. J'ose prédire qu'un goût 
si peu naturel ne durera pas. La* musique purement 
harmonique est peu de chose: pour plaire- constam- 
ment , et prévenir l'ennui , elle doit s'élever au rang 
des arts d'imitation, mais son imitation n'est pas tou* 
jours immédiate comme celle de la poésie et de la 
peinture ; la parole est le moyen par lequel la musi- 
que détermine le plus souvent l'objet dont elle nous 
offre l'image : et c'est par les sons touchants delà voix 
humaine que cette image éveille au fond du cœur le 
sentiment qu'elle y doit produire. Qui ne sent com- 
bien la pure-symphonie , dans laquelle on ne cherche 
qu'à faire briller l'instrument, est loin de cette énergie? 
Toutes les folies du violon de M. Mondonville m'at- 
tendriront-elles comme deux sons de Id voix de made- 
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moiselle Le Maure? La symphonie anime le chant et 
ajoQte à son expr«ision, mais elle n'y supplée pas. 
Pour savoir ce que veulentidire tous ces fatras de 
sonates dont on est aocablé , il faudmt faire comme ce 
peintre grossier, qui étoit obligé d'écrire au-dessous 
de ses figures, Cest un arbre ^ cest un homme y cest un 
ckeuaL Je n'oublierai jamais la saillie du célèbre Fon- 
tenelle,qui, se trouvant excédé de ces éternelles sym- 
phonies , s'écria tout haut dans un transport d'impa- 
tience : Sonate , que me veux-tu ? : 

Sonner, 1;. a. et n. On dit en composition qu'une 
note sonne* sur la base , lorsqu'elle entre dans l'accord 
et fait harmonie ; à lar différence des notes qui ne sont 
que de goût, et ne servent qu à figurer, lesquelles ne 
sonnent point : on ditaussi sonner une note , un accord, 
pour dire , frapper ou faire entendre le son , l'har- 
monie de cette note ou de cet accord. 

Sonore, a<^. Qui rend du son. Un métal sonore: 
de là corps sonore. ( Voyez Corps sonorc. ) 

Sonore se dit particulièrement et par excellence de 
tout ce qui rend des sons moelleux, forts, nets, justes, 
et bien timbrés : une cloche sonore ^ une voix sonore^ etc. 

SoTTO-vocE, adv. Ce motitahen marque, dans les 
lieux où il est écrit, qu'il ne faut chanter qu'à demi- 
voix, ou jouer qu'à demi jeu : mez^o-jorteelmezzarvoce 
signifient la même chose. 

Soupir. Silence équivalant à une noire., et qui se 
marque par un trait courbe approchant de la figure 
du 7 de chiffre, mais tourné en sens contraire, en 
cette sorte '^. (Voyez Silence , Notes. ) 

Sourdine, s. f. Petit instrument de-<;uivre ou d'ar- 
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gent, qu^on applique au chevalet du violon ôii du Vio- 
lonGelle, pour rendre les sons pl« sourds et plus foi- 
bles, en interceptant et gênant les vibrations du corps 
entier de Finstrument. La sourdine ^ eu affoiblissant 
les sons ^ change leur timbre et leur donne un carac- 
tère extrêmement attendrissant et triste^ Les musi- 
ciens françois i qui pensent qu'un jeu doux produit le 
même effet que Iasoim/tn«,et qui nmmentpas Fem- 
barras dé la placer et déplacer, ne s'en servent point; 
mais on en fait usage avec un grand efiet dans tous 
les orchestres d'Italie y et cest parcequW trouve sou- 
vent ce mot sordini écrit dans les symphonies, que 
j en ai dû faire un article. 

Il y a des sourdines aus^i pour les cors de chasse, 
pour le clavecin, etc. 

S0US7DOMINANTE ou SouDOMiNANTE. Nom donné par 
M. Rameau à la quatrième note du ton , laquelle est 
par conséquent au même intervalle de* la trique en 
descendant, qu'est la dominante en montant : cette 
dénomination vient de Taffinité que cet auteur trouve 
par renversement entre le mode mineur de la sous- 
dominante^ et le mode majeur de la tonique. (Voyez 
Harmonie. ) Voyez aussi Tarticle qui suit. 

SoTJs-MÉDiANTE OU SouMÉDiANTE. C'est aussi , dans le 
vocabulaire de M. Rameau, le nom de la sixième note 
du ton ; mais cette sous-médiante devant être au même 
intervalle de la tonique en dessous , qu'en est la mé- 
diante en dessus, doit feire tierce majeure sous cette 
tonique, et par conséquent tierce mineure sur la 
sous-dominante , et c'est sur cette analogie que le 
même M. Rameau établit le principe du mode mineur ; 
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maid il s ensuivroit de là que le mcfde majeur d'une 
tonique , et le mode mineur de sa sous -dominante , 
devroient avoir une grande affinité ; ce qui n'est pas , ' 
puisqu au contraire il est' très rare qu on passe d'un 
de ces deux modes à lautre, et que Téchelle presque 
entière est altérée par une telle modulation. 

Je puis me tromper daas Tacception des deux mots 
précédents, n ayant pas sous les yeux, en écrivant cet 
article, les écrits de M. Rameau. Peut-être entend-il 
simplement, par som-dùminante^ la note qui est un 
degré au-dessous de la dominante , et par sous-médiante^ 
la note qui est un degré au-dessous de la médiante. 
Ce qui me tient en suspens entre ces deux sens, est 
que, dans Tune et dans Tautre, la sous-dominante est 
la même note^ pour le ton d'tit : mais il n'en seroit 
pas ainsi de la sous-médiante ; elle seroit la dans le pre- 
mier sens , et re dans le second. Le lecteur pourra vé- 
rifier lequel des deux est celui de M. Rameau; ce qu'il 
y a de sûr, est que celui que je donne est préférable 
pour l'usage de la composition* 

Soutenir, v. a. pris en sens nçut^ C'est faire exacte- 
ment durer les sons toute leur valeur sans les laisser 
éteindre avant la fin , comme font très souvent les mu- 
siciens, et surtout les symphonistes. 

Spiccato, adj. Mot italien, lequel, écrit sur la musi- 
que, indique des sons secs et bien détachés. 

Spondola, s, m. G'étoit , chez les anciens, un 
joueur de flûte ou autre semblable instrument , qui , 
pendant qu'on ofFroit le sacrifice, jouoit à l'oreille du 
prêtre quelque air convenable pour l'empêcher de 
rien écouter qui pût le distraire. 


Ce mot est DÉrmé du grec «^v^k, Ubatitm , et«»^c, 
flûte. . . 

Spondéasme, 5. m. G'étoit, d^s les plus ancieflites 
musiques grecques, une altération dans le (^nr» har- 
monique , lorsqu'une cosdlip^ étoit accidenlimemeDt 
élevée de trois dièses au -desMis de son accord ordii- 
naire ; de sorte que le spon^imme étoit précisément le 
contraire de ïéclyse. * ^^ 

Stables, adj. Sons ou lÊfrà^^ stabks : cétoient, 
outre la corde proslambanoméne, les 4ieux exlréntfis 
de«baque tétracorde, desquels extrême» sonnant en- 
semble le diatessaron ou la qmrte, laccord* ne chan- 
geoitjamais, comme faisoit celui des cdrdes dià milieu, 
qu'on tendoit ou relâchoit suivant4es genrea, et quon 
appeloit pour cela sons ou cordes mobiles, 

Sty^e,5. m. Garacteredistinc.tif de œipposition ou 
d'exécution. Ce caractère varie beaucoup selon les 
pays , le goût des peuples , le génie des auteurs ; selon 
les matières, les lieux, les temps, les sujets, les ex- 
pressions, etc. 

On dit en France le style de LuUi , de Rameau , de 
Mondonville, etc.; en Allemagne, on dit le styh de 
Hasse, de Gluck, de Graum; en Italie, on dit le styU 
de Léo , de Pergolèse , de Jomelli , de Buranello. Le 
style des musiques d'église n'est pas le même que 
celui des musiques pour le théâtre ou pour la chambre. 
lie style des compositions allemandes est sautillant, 
coupé, mais harmonieux. Le style des compositions 
françoises est fade, plat ou dur, mal cadencé, mono- 
tone; celui des compositions italiennes est fleuri, pi- 
quant, énergique. 
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Style dramatique ou imitatif , est un style propre à 
exciter ou peindre les passions : style d'église, est un 
style sérieux, majestueux, grave : style de motet , où 
Tartiste alKfecte de se montrer tel, est plutôt classique 
et savant qu énergique ou affectueux : style hypor- 
chématique , propre à la joie, au plaisir, à la danse, et 
plein de mouvements vifs, gais et bien marquéS'^: 
style symphonique ou instrumental. Gomme chaque 
instrument a sa touche, son doigter, son ^caractère 
particulier, il a aussi son style: Style mélismatique ou 
naturel, et qui se présente le premier aux gens qui 
n'ont point appris : style de fantaisie, peu lié , plein 
d'idées, libre de toute contrainte : style choraïque ou 
dansant, lequel se divise en autant de branches dif- 
férentes qu il y a de caractères dans la danse, etc. 

Les anciens avoient aussi leurs styles différents. 
( Voyez Mode et Mélopée. ) 

Sujet, 5. m. Terme de composition : c'est la partie 
principale du dessein, Fidée qui sert de fondement à 
toutes les autres. ( Voyez Dessein. ) Toutes les autres 
parties ne demandent que de l'art et du travail ; celle- 
ci seule dépend du génie , et c'est en elle que consiste 
l'invention. 

Les principaux sujets en musique produisent des 
rondeaux, des imitations, des figures, etc. ( Voyez ces 
mots. ) Un compositeur stérile et froid , après avoir 
avec peine trouvé quelque mince sujets ne fait que le 
retourner, et le promener de modulation en modula- 
tion; mais Tartiçte qui a de la chaleur et de l'imagina- 
tion sait, sans laisser oublier son sujets lui donner 
un air neuf chaque fois qu'il le représente. 
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Suite, 5./. ( Voyez Sonate.) 

Super-sus, 5. m. nom qu on donnoitjadis aux dessus 
quand ils étoient très aigus. 

Supposition, 5. /. Ce mot a deux sens en mu- 
sique. 

iO Lorsque plusieurs notes montent ou descen- 
dent diatoniquement dans une partie sur une même 
note d'une autre partie; alors ces notes diatoniques 
ne. sauraient toutes faire harmonie, ni entrer à-la-fbis 
dans le même accord : il y en a donc qu'on compte 
pour rien , et ce sont ces notes étrangères àTharmonie 
qu'on appelle notes par supposition. 

La régie générale est, quand les notes sont égales , 
que toutes celles qui frappent sur le temps fort por- 
tent harmonie; celles qui passent sur le temps foible 
sont deS/Uotes de supposition, qui ne sont mises que 
pour le chant et pour former des degrés conjoints. 
Remarquez que , par temps fort et temps faible^ j en- 
tends moins ici les principaux temps de la mesure 
que les parties mêmes de chaque temps : ainsi, s'il y 
a deux notes égales dans un même temps , c'est la 
première qui porte harmonie , la seconde est de sup- 
position : si le temps est composé de quatre notes 
égales , la première et la troisième portent harmonie , 
la seconde et la quatrième sont des notes de supposi- 
tion, etc. 

Quelquefois on pervertit cet ordre , on passe la 
première note par supposition , et l'on fait porter la 
seconde ; mais alors la valeur de cette seconde note est 
ordinairement augmentée par un point aux dépens 
de la première. 
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Tout ceci suppose toujours une marche diatoni- 
que par degrés conjoints ; car quand les degrés sont 
disjoints il n'y a point de supposition , et toutes les 
notes doivent entrer dans Taccord.. 

2^ On appelle accords par supposition ceux où la 
basse-continue ajoute ou? suppose un nouveau son 
au-dessous de la basse-fondamentale; ce qui fait que 
de tels accords excédent toujours Tétendue de loc- 
tave. 

Les dissonances des accords par supposition doivent 
toujours être préparées par des syncopes , et sauvées 
en descendant diatoniquement sur des sons d'un ac- 
cord sous lequel la même basse supposée puj^sse tenir 
comme basse -fondamentale, ou du moins comme 
basse-continue : c'est ce qui fait que les accords par 
supposition y bien examinés, peuvent tous passer pour 
de pures suspensions. (Voyez Suspension. ) 

Il y a trois sortes d'accords par supposition : tous 
sont des accords de septième. La première, quand le 
son ajoute est une tierce au-dessous du son fonda- 
mental; tel est l'accord de neuvième : si l'accord de 
neuvième est formé par la médiante ajoutée au-des- 
sous de l'accord sensible en mode mineur, alors l'ac- 
cord prend le nom de quinte superflue. La seconde 
espèce est quand le son supposé est une quinte au- 
dessous du fondamental , comme dans l'accord de 
quarte ou onzième : si l'accord est sensible et qu'on 
suppose la tonique, l'accord prend le nom de sep- 
tième superflue. La troisième espèce est celle où le 
son supposé est au-dessous d'un accord de septième 
diminuée ; s'il est une tierce au-dessous , c'est-à-dire 

i3. 
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que le son supposé soit la dominante , laccord s'ap- 
pelle accord de seconde mineure et tierce majeure ; 
il est fort peu usité : si le son ajouté est une quinte au- 
dessous , ou que ce soit la médiante , Taccord s ap- 
pelle accord de quarte et quinte superflue ; et s'il 
est un septième au-dessous^ c'est-à-dire la tonique 
elle-même , Taccord prend le nom de sixte mineure et 
septième superflue. A Tégard des renversements de 
ces divers accords , où le son supposé se transporte 
dans les parties supérieures , n'étant admis que par 
licence , ils ne doivent être pratiqués qu'avec, choix et 
circonspection. L'on trouvera au mot Accord tous 
ceux qui peuvent se tolérer. 

SuRAiGUES. Téti^corde des suraiguës ajouté par 
l'Arétin. (Voyez Système. ) 

Surnuméraire ou Ajouté, 5./. G'étoit le nom de 
la plus basse corde du système- des Grecs, ils l'ap- 
peloient en leur langue proslambanoménos. ( Voyez 
ce mot. ) 

Suspension, s.f. Il y a suspension dans tout accord 
sur la basse duquel on soutient un ou plusieurs sons 
de l'accord précédent avant que de passer àceux qui lui 
appartiennent; comme si , la basse passant de la toni- 
que à la dominante, je prolonge encore quelques in- 
stants sur cette dominante l'accord de la tonique qui 
la précéda avant de le résoudre sur le sien, c'est une 
suspension. 

Il y a des suspensions qui se chiffrent et entrent dans 
rharmonie: quand elles sont dissonantes , ce sont tou- 
jours des accords par supposition. ( Voyez Supposi- 
tion. ) D'autres suspensions ne sont que de goût ; mais» 
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de quelque nature qu'elles soient, on doit toujours les 
assujettir aux trois régies suivantes. 

I. La suspension doit toujours se faire sur le frappé 
de la mesure, ou du moins sur un temps fort. 

II. Elle doit toujours se résoudre diatoniquement , 
soit eh montant, soit en descendant, c'est-à-dire que 
chaque partie qui a suspendu ne doit ensuite monter 
ov descendre que d'un degré pour arriver à l'accord 
naturel de là note de basse qui a porté la suspension. 

III. Toute suspension chiffrée doit se sauver en des- 
cendant, excepté la seule- note sensible qui se sauve 
en montant. 

Moyennant ces précautions , il n'y a peint de sus^ 
pension qu'on ne puisse pratiquer avec succès , parce- 
qu'alors roreiUe,pressentant.sur la basse la marche 
des parties, suppose d'avance l'accord qui suit*. Mais 
c'est au goût seul qu'il appartient de choisir et distri- 
buer à propos les. suspensions dans le chant et dans 
l'harmonie: 

Syllabe , s,f. Ce nom a été donné par quelques an- 
ciens , et , entre autres , par Nicomaque , à la conson- 
nance de la quarte , qu'ils appeloient communément 
diatessaron : ce qui prouve encore par l'étymologie 
qu'ils regardoient le tétracorde ainsi que nous regar- 
dons l'octave-, comme comprenant tous les sons radi-> 
eaux ou composants. 

Symphoniaste, ^. m. Compositeur de plain- chant. 
Ce terme est devenu technique depuis qu'il a été em- 
ployé par M. l'abbé Le Beuf. 

Symphonie, s. f. .Ce mot, formé du grec œùv, avec^ 
et ffWTiy son , signifie, dans. la musique ancienne; cette 
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union des sons qui forment un concert. C'est un senti- 
ment reçu, et je crois, démontré, que les Grecs ne 
connoissoient pas Tharmonie dans le sens que nous 
donnons aujourd'hui à ce mot: ainsi leur symphonie 
ne formoit pas des accords, mais elle résultoit du 
concours de plusieurs voix ou de plusieurs instru- 
ments , ou d'instruments mêlés aux voix chantant ou 
jouant la même partie : cela se fiiisoit de deux ma- 
nières : ou tout concertoit à Tunisson, et alors la sym- 
phonie s'appeloit plus particulièrenient homophorUe; 
ou la moitié des concertants étoit à Toctave ou même 
à la double octave de Tautre , et cela se nommoit anti'- 
phonie. On trouve la preuve de ces distinctions dans 
les problèmes d'Aristote, section 19. 

Aujourd'hui le mot de symphonie s applique à toute 
musique instrumentale, tant des pièces qui ne sont 
destinées que pour les instruments , comme les so- 
nates et les concerto., que de celles où les instruments 
se trouvent mêlés avec lés voix , comme dans nos 
opéra et dans plusieurs autres sortes de musiques : 
on distingue la musique vocale en musique sans sym-- 
phonie^ qui n'a d autre accompagnement que la basse- 
continue; et musique avec symphonie y qui a au moins 
un dessus d'instruments , violons , flûtes , ou hautbois :. 
on dit d'une pièce qu'elle est en grande symphonie , 
quand, outre la basse et les dessus, elle a encore 
deux autres parties instrumentales , savoir , taille et 
quinte de violon. La musique de la chapelle du roi,. 
celle de plusieurs églises et celledes opéra sont pres- 
que toujours en grande symphonie. 

Synaphe, s./. Conjonction de deux tétracordes, ou ^ 
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plus précisément , résonnances de quarte ou diates- 
saron , qui se fait entre les cordes homologues de deux 
tétracordes conjoints ; ainsi il y a trois synaphes dans^ 
le système des Grecs : Tune entre le tétracorde des 
hypates et celui des mèses ; Tautre , entre le tétracorde 
des mèses et celui des conjointes; et la troisième , 
entre le tétracorde des disjointes et celui des hyper- 
bolées. (Voyez Système , Tétracorde.) 

Synauue , s.f. Concert de plusieurs musiciens, qui, 
dans la musique ancienne , jouoient et $e répondoient 
alternativement sur des flûtes , sans aucun mélange 
de voix. 

M. Malcolm , qui doute que les anciens eussentune 
musique composée uniquement pour les instruments , 
ne laisse pas de citer cette synaulie après Athénée; et 
il a raison, car ces synauUes nétoient autre chose 
quune musique vocale jouée par des instruments. 

Syncope , s. /. Prolonge^nent sur le temps fort d'un 
son commencé sur le temps foible ; ainsi toute note 
syncopée est à contre -temps, et toute suite de notes 
syncopées es% une marche à contre-temps. 

Il faut remarquer que la syncope n'existe pas moins 
dans l'harmonie^ quoique le son qui la forme , au lieu 
d'être continu , soit refrappé par deux ou plusieurs 
notes , pourvu que la disposition de ces notes qui ré- 
pètent le même son soit conforme à la définition. 

La syncope a ses usages dans la mélodie pour 1 ex- 
pression et le goût du chant; mais sa principale utiUté 
est dans l'harmonie pour la pratique des dissonances. 
La première partie de la syncope sert à la préparation - 
la dissonance se frappe sur la seconde ; et , dans une 
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succession de dissonances , la première partie de la 
syncope suivante sert en même temps à sauver la dis- 
sonance qui précède , et à préparer celle qui suit. 

Syncope^ de eivv, avec^ et de Tiôvrtd^je coupe ^ je bats; 
parceque la syncope retranche de chaque temps , heur- 
tant , pour ainsi dire , Tun avec Tautre. M. Rameau 
veut que ce mot vienne du choc des sons qui s'entre- 
heurtent en quelque sorte dans la dissonance; mais 
les syncopes sont antérieures à notre harmonie, et il y 
a souvent des syncopes sans dissonances. 

Synnéménon, gén. plur, fém.Tétxacorde synnéménon 
ou des conjointes. C'est le nom que donnoient les 
Grecs à leur troisième tétracorde, quand il étoit con- 
joint avec le second et divisé d'avec le quatrième. 
Quand au contraire il étoit conjoint au quatrième et 
divisé du second , ce même tétracorde prenoit le nom 
de (/tVzeu^m^non ou des divisées. Voyez ce mot. (Voyez 
aussi Tétracorde, Système. ) 

Synnéménon diatonos étoit, dans lancienne musi- 
que , la troisième corde du tétracorde synnéménon dans 
le genre diatonique; et comme cette troisième corde 
étoit la même que la seconde cqrde du tétracorde des 
disjointes, elle portoit aussi dans ce tétracorde le nom 
de tritediézeugménon. (Voyez Trite, Système, Tétra- 
corde. ) 

Cette même corde dans les deux autres genres por- 
toit le nom du genre où elle étoit employée , mais alors 
elle ne se confondoit pas avec la trite diézeugménon. 
( Voyez Genre. ) 

Syntonique ou dur , adj. C est Tépithéte par laquelle 
Aristoxène distingue celle des deux espèces du genre 
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diatonique ordinaire, dont le tctracorde eçt divisé en 
un semi-ton et deux tons égaux; au lieu que dans le 
diatonique mol, après le semi-ton, le premier inter- 
valle est de trois quarts de ton , et le second de cinq. 
Voyez Genre, Tétracorde.) 

Outre le genre syntonique d'Aristoxène , appelé aussi 
diatono-4iatonique , Ptolémée en établit un autre par 
lequel il divise le tétracorde en trois intervalles : le 
premier, d'un semi-ton \majeur ; le second, d'un ton 
majeur; et le troisième, d'uu ton mineur. Ce diato- 
nique dur ou syntonique de Ptolémée nous est resté ; 
et c'est aussi le diatonique unique de Dydime ; à cette 
différence près que Dydime ayant mis ce ton mineur 
au grave , et le ton majeur à laigu , Ptolémée ren- 
versa cet ordre. 

On verra d'un coup d'oeil la différence de ces deux 
genres syntoniques par les rapports des intervalles qui 
composent le tétracorde dans l'un et dans l'autre. 

3 6 6 3 

Syntonique d'Aristoxène , — H 1 = — 

'Ao 20 20 4 ' 

i5 8 9 3 

Syntonique de Ptolémée, 1 1 = — 

16 9 10 4 

Il y avoit d'autres syntoniques encore , et l'on en 
comptoit quatre espèces principales ; savoir, l'ancien, 
le réformé, le tempéré, et l'égal: ipais c'est perdre 
son temps et abuser de celui du lecteur que de le pi^- 
mener par toutes ces divisions. 

Syntono-lydien , adj. Nom d'un des modes de l'an* 
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cienne musique. Platon dit que les meules mixo-lydien, 
et syntono-lydien , sont propres aux larmes. 

On voit dans le premier livre d'Aristide Quintilien 
une liste des divers modes , qu'il ne faut pas confon- 
dre avec les tons qui portent le même nom , et dont 
j'ai parlé sous le mot mode, pour me conformera 
l'usage moderne 9 introduit fort mal à propos par 
Glaréan. Les modes étoient des manières différentes 
de varier l'ordre des intervalles. Les tons difTéroient, 
comme aujourd'hui , par leurs cordes fondamentales. 
C'est dans le premier sens qu'il fiiut entendre le mode 
syntono-lydien 9 dont parle Platon , et duquel nous 
n'avons , au reste , aucune explication. 

Système , 5. m. Ce mot, ayant plusieurs acceptions 
dont je ne puis parler que supcessivement, me forcera 
d'en faire un très long article. 

Pour conunencer par le sens propre et tedinique , 
je dirai d'abord qu'on donne le nom de systième à tout 
intervalle composé ou conçu comme composé d'au- 
tres intervalles plus petits, lesquels, considérés comme 
les éléments du système , s'appellent diastème, (Voyez 

DiASTÈME.) 

Il y a une infinité d'intervalles différents, et par 
conséquent aussi une infinité de systèmes possibles. 
Pour me borner ici à quelque chose de réel , je parlerai 
seulement des systèmes harmoniques, c'est-à-dire de 
ceux dont les éléments sont ou des consonnances , ou 
des différences des 'consonnances , ou des différences 
de ces différences. (Voyez Intervalle.) 

Les anciens divisoient les systèmes en généraux et 
particuliers : ils appeloient système particulier tout 
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composé d'au moins deux intervalles ; tels que sont 
ou peuvent être conçues l'octave, la quinte, la quarte, 
la sixte, et même la tierce. J'ai parlé des ^sy sternes par- 
ticuliers au mot Intervalle. 

Les systèmes généraux , qu'ils appeloient plus com- 
munément diagrammes f étoient formés par la somme 
de tous les systèmes particuliers, et comprenoient par 
conséquent tous les sons employés dans la musique. 
Je me borne ici à l'examen de leur système dans le genre 
diatonique , les différences du chromatique et de l'en- 
harmonique étant suffisamment expliquées à leurs 
mots. 

On doit juger de l'état et des progrès de l'ancien sys- 
tème par ceux des instruments destinés à Texécution; 
car ces instruments accompagnant à l'unisson les voix, 
et jouant tout ce qu'elles chantoient, dévoient former 
autant de sons différents qu'il en entroit dans le sys- 
tème : or les cordes de ces premiers instruments se 
touchoient toujours à vide ; il y falloit donc autant de 
cordes que le système renfermoit de sons ; et c'est ainsi 
que^ dès l'origine de la musique , on peut, sur le nom- 
bre des cordes de l'instrument, déterminer le nombre 
des sons du système. Tout le système des Grecs ne fut 
donc d'abord composé que de quatre sons tout au 
plus, qui formoient l'accord de leur lyre ou cithare: 
ces quatre sons, selon quelques uns , étoient par de- 
grés conjoints ; selon d'autres, ils n'étoient pas diato- 
niques , mais les deux extrêmes sonnoient l'octave, et 
les deux moyens la partageoient en une quarte de 
chaque côté et un ton dans le milieu , de la manière 
suivante: 
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Ut — trite diezeugménon. 
Sol — lichanos méson. 
Fa — parhypate méson. 
Ut — parhypate hypaton. 

C'est ce que Boëce appelle le tétracorde de Mercure, 
quoique Diodôre avance que la lyre de Mercure na- 
voit que trois cordes. Ce système ne demeura pas long- 
temps borné à si peu de sons; Chorébe, fils d'Athis, 
roi de Lydie , y ajouta une cinquième corde ; Hyagnis , 
une sixième; Terpandre , une septième , pour égaler le 
nombre des planètes; et enfin Lichaon de Samos, la 
huitième. 

Voilà ce que dit Boëce : mais Pline dit que Terpan- 
dre, ayant ajouté trots cordes aux quatre anciennes, 
joua le premier de la cithare à sept cordes ; que Simo- 
nide y en joignit une huitième , et Timothée une neu- 
vième. Nicomaque le Gérasénien attribue cette hui- 
tième corde à Pythàgore , la neuvième à Théophraste 
de Piérie , puis une dixième à Hystiée de Colophon, et 
une onzième à Timotliée de Milet. Phérécrate , dans 
Plutarque , fait faire au système un progrès plus ra- 
pide ; il donne douze cordes à la cithare de Ménalip- 
pide, et autant à celle de Timothée. Et comme Phéré- 
crate étoit contemporain de ces musiciens, en suppo- 
sant qu il a dit en effet ce que Plutarque lui fait dire, 
son témoignage est d'un grand poids sur un fait qu il 
avoit sous les yeux. 

Mais comment s'assurer de la vérité parmi tant de 
contradictions, soit dans la doctrine des auteurs, soit 
dans Tordre des faits qu ils rapportent? Par exemple, 
le tétracorde de Mercure donne évidemment Toctave 
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ou le diapason : comment donc s^est-il pu faire qu'a- 
près l'addition de trois cordes , tout le diagramme se 
soit trouvé diminué d un degré et réduit à un inter- 
valle de septième? c'est pourtant ce que font entendre 
la plupart des auteurs, et, entre autres, Nicomaque , 
qui dit que Pythagore trouvant tout le système com- 
posé seulement de deux tétracordes conjoints , qui 
formoient entre leurs extrémités un intervalle disso- 
nant, il le rendit consonnant en divisant ces deux té- 
tracordes par Tintervalle d'un ton, ce qui produisit 
l'octave. 

Quoi qu'il en soit , c'est du moins une chose cer- 
taine que le système des Grecs s'étendit insensible- 
ment tant en haut qu'en bas, et qu'il atteignit et passa 
même l'étendue du dis-diapason pu de la double oc- 
tave ; étendue qu'ils appelèrent systema per/èctum , 
maximum , immutatum , le grand système , le système , 
parfait, immuable par excellence, à cause qu'entre 
ses extrémités , qui formoient entre elles une conson* 
nance parfaite , étoient contenues toutes les consou- 
nances simples , doubles , directes et renversées , tous 
les systèmes particuliers, et, selon eux, les plus grands 
intervalles qui puissent avoir lieu dans la mélodie. 

Ce système entier étoit composé de quatre tétra- 
cordes, trois conjoints et un disjoint, et d'un ton de 
plus, qui fut ajouté au-dessous du tout pour achever, 
la double octave ; d'où la corde qui le formoit prit le 
nom de proslambanomene ou. d'ajoutée. Gelan'auroitdû, 
ce semble , produire que quinze sons dans le genre 
diatonique; il y en avoit pourtant seize : c'est que la 
disjonction se faisant sentir , tantôt entre le second et 
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le troisième tétracorde, tantôt entre le troisième et le 
quatrième, il arrivoit, dans le premier cas, cju'après 
le son la le plus aigu du second tétracorde, saivoit en 
montant le si naturel , qui commençoit le troisième té^ 
tracorde, ou bien, dans le second cas, que ce même 
son la commençant lui-même le troisième tétracorde, 
étoit immédiatement suivi du si bémol ; car le premier 
degré de chaque tétracorde dans le genre diatonique 
étoit toujours d'un semi-ton : cette différence produi- 
soit donc un seizième son , à cause du si qu'on avoit 
naturel d'un côté et bémol de l'autre. Les seize sons 
étoient représentés par dix-huit noms : c'est-à-dire 
que Yut et le re étant ou les sons aigus ou les sons 
moyens du troisième tétracorde , selon ces deux cas 
de disjonction , l'on donnoit à chacun de ces deux sons 
un nom qui déterminoit sa position. 

Mais comme le son fondamental varioit selon le 
mode , il s'ensuivoit pour le lieu qu'occupoit chaque 
mode dans le système total une différence du grave à 
l'aigu qui multiplioit beaucoup les sons ; car si les di- 
vers modes avoient plusieurs sons communs , ils en 
avoient aussi de particuliers à chacun ou à quelques 
uns seulement: ainsi, dans le seul genre diatonique, 
l'étendue de tous les sons admis dans les quinze mo- 
des dénombrés par Alypius est de trois octaves; et, 
comme la différence du son fondamental de chaque 
mode à celui de son voisin étoit seulement d'un semi- 
ton , il est évident que tout cet espace gradué de semi- 
ton en semi-ton produisoit, dans le diagramme géné- 
ral, la quantité de 34 sons pratiqués dans la musique 
ancienne ; que si , déduisant toutes les répliques des 
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xnêmes sons, on se renferme dans les bornes d'une 
octave, on la trouvera divisée chromatiquement en 
douze sons différents, comme dans la musique mo- 
derne : ce qui est manifeste par l'inspection des tables 
mises par Meibomius à la tête de Touvrage d'Alypius. 
Ces remarques sont nécessaires pour guérir Terreur 
de ceux qui croient , sur la foi de quelques modernes, 
que la musique ancienne n'étoit composée en tout que 
de seize sons. 

On trouvera {Planche Vl^ figure 2 ) une table du 5/5- 
tème général des Grecs pris dans un seul mode et dans 
le genre diatonique. A T^gard des genres enharmoni- 
que et chromatique, les tétracordes s'y trouvoient 
bien divisés selon d'autres proportions; mais comme 
ils contenoient toujours également quatre sons et trois 
intervalles consécutifs, de même que le genre diato- 
nique, ces sons portoient chacun dans leur genre le 
même nom qui leur correspondoit dans celui^i : c'est 
pourquoi je ne donne point de tables particulières 
pour chacun de ces genres ; les curieux pourront con- 
sulter celles que Meibomius a mises à la tête de l'ou- 
vrage d'Aristoxène : on y en trouvera six ; une pour le 
genre enharmonique , trois pour le chromatique , et 
deux pour le diatonique , selon les dispositions de 
chacun de ses genres dans le système aristoxénien. 

Tel fut, dans sa perfection , le système général des 
Grecs, lequel demeura à peu près dans cet état jus- 
qu'à l'onzième siècle , temps où Gui d'Arezzo y fit des 
changements considérables : il ajouta dans le bas une 
nouvelle corde qu'il appela hypoproslambanomene ^ ou 
sous-ajoutée ^ et dans le haut un cinquième tétracorde, 




2o8 SYS 

qu'il appela le tétracorde dès suraiguës: outre cela, 
ii inventa , dit-on , le I)émol , nécessaire pour distin- 
guer la deuxième corde d'un tétracorde conjoint d'avec 
la première corde du même tétracorde disjoint; c'es^ 
à-dire qu'il fixa cette double signification de la lettre B, 
que saint Grégoire , avant lui, avoit déjà assignée à la 
note si; car, puisqu'il est certain que les Grecs avoient 
depuis long-temps ces mêmes conjonctions et dis- 
jonctions de tétracordes , et par conséquent des signes 
pour en exprimer chaque degré dans ces deux diffé- 
rents cas , il s'ensuit que ce n'étoit pas un nouveau son 
introduit dans le système par Gui , mais seulement un 
nouveau nom qu'il donnoit à ce son, réduisant ainsi 
à un même degré ce qui en feisoit deux chez les Grecs. 
Il faut dire aussi de ces hexacordes substitués à leurs 
tétracordes que ce fut moins un changement au sys- 
tème qu'à la méthode , et que tout celui qui en résul- 
toit étoit une autre manière de solfier les mêmes sons. 
( Voyez Gamme , Mu ange , Solfier. ) 

On conçoit aisément que l'invention du contre- 
point, à quelque auteur qu'elle soit due , dut bientôt 
reculer encore les bornes de ce système. Quatre par- 
ties doivent avoir plus d'étendue qu'une seule. Le 
système fut fixé à quatre octaves ; et c'est l'étendue du 
clavier de toutes les anciennes orgues. Mais on s'est 
enfin trouvé gêné par des limites , quelque espace 
qu'elles pussent contenir; on les a franchies, on s'est 
étendu en haut et en bas; on a fait des claviers à 
ravalement; on a démanché sans cesse; on a forcé les 
voix; et enfin l'on s'est tant donné de carrière à cet 
égard que le système moderne n'a plus d'autres bornes 
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dans le haut que le chevalet du violon. Comme on ne 
peut pas de même démancher pour desceiylre , la 
plus basse corde des cordes ordinaires ne passe pas 
encore le G sol ut : mais on trouvera également le 
moyen de gagner de ce côté-là en baissant le ton du 
système général : c'est même ce qu'on a déjà com- 
mencé de faire ; et je tiens pour certain qu eti France 
le ton de TOpéraest plus bas aujourd'hui qu'il ne 
l'étoit du temps de LuUi : au contraire , celui de la 
musique instrumentale est monté comme en Italie , et 
ces différences commencent même à devenir assez 
sensibles pour qu'on s'en aperçoive dans la prati- 
que. 

Voyez {Planche I, figure i ) une table générale du 
grand clavier à ravalement , et de tous les sons qui y 
sont contenus dans l'étendue de cinq octaves. 

Système est encore ou une méthode de calcul pour 
déterminer les rapports des sons admis dans la musi- 
que , ou un ordre de signes établis pour les exprimer: 
c'est dans le premier sens que les anciens distin- 
guoient le système pythagoricien et le système aris- 
toxéoien. (Voyez ces mots. ) C'est dans le second que 
nous distinguons aujourd'iiui le système de Gui y le 
système de Sauveur, de Démos^ du P. Souhaitti , etc. , 
desquels il a été parlé au mot Note. 

Il &ut remarquer que quelques uns de ces systèmes 
portent ce nom dans l'une et dans l'autre acception , 
comme celui de M. Sauveur, qui donne à-la-fois des 
régies pour déterminer les rapports des sons, et des 
notes pour les exprimer, comme on peut le voir dans 
les mémoires de cet auteur, répandus dans ceux df 
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racadémie des sciences. ( Voyez aussi les mots Méride, 
Eptaméride, Décâméride.) 

Tel est encore un autre système plus nouveau lequel 
étant demeuré manuscrit, et destiné peut*étre à n être 
jamais vu du public en entier , vaut la peine que nous 
«tt donnions ici l'extrait, qui nous a été communiqué 
par Tauteur, M. Rouaille de Boisgelouv conseiller au 
grand-conseil, déjà cité dans quelques articles de ce 
dictionnaire *. 

Il s agit premièrement de déterminer le rappiDrt 
exact des sons dans le genre diatonique et dans le 
chromatique , ce qui se faisant d'une manière uni- 
forme pour tous les sons , (ait par conséquent évanouir 
le tempérament. 

Tout le système de M. de Boisgelou est sommaire- 
ment renfermé dans les quatre formules que je vais 
transcrire , après avoir rappelé au lecteur les régies 
I établies en divers endroits de ce dictionnaire sur la 

manière de comparer et composer les -intervalles ou 
les rapports qui les expriment. On se souviendra donc, 

I. Que pour ajouter un intervalle à un autre, it 
faut en composer les rapports; ainsi, par exemple, 

* M. de Bois£;e1ou, disent les autears du Dictionnaire des Musi- 
ciens (^art. Boisgelou)^ est Fauteur d'une théorie musicale dont le 
bot étoit de trouver entre les intervalles, en y appliquant le calcal, 
des rapports qui fussent symétriques. Rousseau, ajoutent les mêmes 
auteurs, a dénaturé le système de M. de Boisgelou, parcequ'il ne 
Tentendoit pas ; mais il a été rétabli depuis par M. Sarremaia- 
iMissery, qui est arrivé aux mêmes résultats par des voies diffé- 
rentes, et en a étendu les applications théoriques. Voyez dans le 
néme Dictionnaire YarticleSurremain'Missery. — Le célèbre Dionis 
du Séjour fut à-la-foia l'élève et Taini de M. de Boisgelou. 
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ajoutant la quinte | à la quarte | on a ^ ou ^ , savoir 
Foctave : 

a . Que, pour ajouter un intervalle à lui-même , il ue 
faut qu en doubler le rapport : ainsi , pour ajouter une 
quinte à une autre quinte^ il ne faut qu'élever le rap- 

port de la quinte à sa seconde puissance p" — ; • 

3. Que, pour rapprocher ou simplifier un inter- 
valle redoublé, tel que celui-ci i, il suffit d'ajouter le 
petit nombre à lui-même une ou plusieurs fois , c'est-à-> 
dire d'abaisser les octaves jusqu'à ce que les deux 
termes, étant aussi rapprochés qu'il est possible, 
donnent un intervalle simple; ainsi, de ^ , faisant -, on 
a pour le produit de la quinte redoublée le rappbrt du 
ton majeur. 

J'ajouterai que dans ce dictionnaire j'ai toujours ex- 
primé les rapports des intervalles par ceux des vibra- 
tions, au lieu que M. de Boisgelou les exprime parles 
longueurs des cordes ; ce qui rend ses expressions in- 
verses des miennes : ainsi, le rapport de la quinte par 
les vibrations étant ^, est i par les longueurs des 
cordes. Mais on va voir que ce rapport n'est qu'ap- 
proché dans lé système de M. de Boisgelou. 

Voici maintenant les quatre formules de cet auteur 
avec leur explication : 
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FORMULES. 

A. 125 — 7r±t=o. 

B. ia.r~5fitr=io. 

D, 70:— ^r±:*=3:o. 

14. 
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EXPLICATION. 

Rapport de Foctave. • « . . a : i. 

Rapport de la quinte, . . . n : i . 

Rapport de la quarte. ... a : n. 

Rapport de rintervalle qui vient de quinte nr : 2*. 

Rapport de l'intervalle qui vient de quarte 2^ : nr, 
r. Nombre de quintes ou de quartes de l'intervalle . 
s. Nombre d'octaves combinées de Imtervalle. 
t. Nombre de semi-tons de l'intervalle. 
X, Gradation diatonique de Tintervalle , c'est-à-dire 

nombre des secondes diatoniques majeures et mi- 

nei^res de l'intervalle, 
or + I . Gradation des termes d'où l'intervalle tire son 

nom. 

Le premier cas de chaque formule a lieu lorsqae 
l'intervalle vient de quintes. 

Le second cas de chaque formule a lieu lorsque 
l'intervalle vient de quartes. 

Pour rendre ceci plus clair par des exemples , com- 
mençons par donner des noms à chacune des douze 
touches du clavier. 

Ces noms , dans l'arrangement du clavier proposé 
par M. de Boisgelou {Planche lyjigure 3), sont les 
suivants : 

Ut de re ma ml fa fi sol be la sa si. 

Tout intervalle est formé par la progression de 
quintes ou par celle de quartes, famenées à l'octave: 
par exemple, l'intervalle si ut est formé par cette pro 
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gression de 5 quartes si mi la re sol ut y ou par cette 
procession de 7 quintes siji de he ma sa fa uL 

De même Tintervalle jSi la est formé par cette pro- 
cession de 4 quintes^ ut solre la^ ou par cette pro- 
gression de Squartes^a sa ma be défi si mi la. 

De ce que le rapport de tout intervalle qui vient de 
quintes est n'' : 2^, et que celui qui vient de quartes 
est 2? : nr, il s'ensuit qu'on a pour le rapport de Tin- 
tervalle si ut y quand il vient de quartes^ cette pro- 
portion a* : nr :: 2^ : n^. Et si Tintervalle si ut vient 
de quintes, on a cette proporàon ^ »'' : 2* : : n? : 2^. 
Voici Gomment on prouve cette analogie. 

Le nombre de quartes , d'où vient Fintervalle si ut y 
étant de 5,. le rapport de cet intervalle est de 2^ : n^ , 
puisque le rapport d^ la quarte est 2 : n. 

Mais ce rapport 2^ : n^ désigneroit un intervalle 
de 2^ semi-tons , puisque chaque quarte a 5 semi-tons , 
et que cet intervalle a 5 quartes : ainsi Toctave n'ayant 
que i 2 semi-tons ,, l'intei^alle si ut passeroit deux 
octaves. 

Donc, pour que l'intervalle 5t titsoit moindre que 
Toctave , il faut diminuer ce rapport 2^ : n* de deux oc- 
taves, c'est-à-dire du rapport de 2^ : 1 ; ce qui se fait 
par un rapport composé du rapport direct 2^ : n^ , et 
du rapport 1:2^, inverse de celui 2' : i ,. en. cette 
sorte : 2^ x i : n^ X 2' : : 2^ : 2' n^ :: 2^ : n^. 

Or, l'intervalle si tit venant, de quartes, son rap- 
port , comme il a été dit ci-devant , est 2* : n*" ; donc 
2* :n^ :: 2^ ; n^, donc5 = 3, etr=5. 

Ainsi, réduisant les lettres.du second cas de chaque 
formule aux nombres correspondants,, on a pour C, 
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75 — 4'' — Jr = 21 — 20 — I =0 , et pour D, yx— ^ 

4t — 5=7 — 4 — 3=0. 

Lorsque le même intervalle si ut vient de quintes, 
il donne cette proportion n** : 2' ::n7 :^^: ainsi Ton 
a r= 7, 5= 4) et par conséquent, pour A de la pre« 
mière formule , 12 s — 7 r±<=48 — 49*'*i = o ; et 
pourB, I2X — 5^it:r==:ia — 5 — 7=0. 

De même Tintervaile^ &i venant de quintes, donne 
cette proportion w^ : 2* : : n^ : 2', et par conséquent 
on ar=74 et 5:=:2. Le même intervalle venant de 
quartes, donne cette proportion 2^ :nr :: 2^ :n^y etc. 
Il seroit trop long d expliquer ici comment on peut 
trouver les rapports et tout ce qui regarde les inter- 
valles par le moyen des formules. Ge sera mettre un 
lecteur attentif sur la route que de lui donner les va- 
leurs de n et de ses puissances. 

Valeurs des puissances de n : 

w4 =z= 5 , c'est un fait d'expe'rience , 
Doncn'=25. n'*=i25, etc. 

Valeurs précises des trois premières puissances 
de»; 


»=\/5, n^=r\/5, v?=\/ i25. 


Valeurs approchées des trois premières puissances 
de n: 

2 2' 2'\ 

Donc le rapport ^, qu on a cru jusqu'ici être celui 
de la quinte juste, n est qu un rapport dapproxima- 
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tion , et d(Rine une quinte trop iorte; et de là le véri- 
table principe du tempérament, qu'on ne peut appeler 
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tervalle mi dièse la , (car alors ^ est pris comme me 
dièse ) est une quarte diminuée ;' ainsi des autres. 

Il est évident , i^ qu'à chaque intervalle diatonique 
correspond un intervalle çhron^atique d'un même 
nombre de semi-tons , et vice versa. Ces deux inter- 
valles de même nombre de semi-tons , Tun diatonique 
- et Tautre chromatique , sont appelés intervalles cor- 
respondants. 

2° Que quand la valeur de r est égale à un de ces 
nombres o, 1,2, 3,4»^>^s Tintcrvalle est diatoni- 
que , soit que cet intervalle vienne de quintes ou de 
quartes; mais que si r est égal à un de ces nombres , 
6, 7, 8, g, 10, II, 1 2, Imtervalle est chromatique. 

3^Que lorsque r=6, Tintervalle est en même temps 
diatonique et chromatique, soit qu'il vienne de quintes 
ou de quartes; tels sont les deux intervalles^ si, 
appelé triton, et sifa^ appelé fausse -quinte; le triton 
fa si y est dans le rapport n^ : 2^, et vient de six quintes ; 
la fausse -quinte si fa est dans le rapport 2^ : n^, et 
vient de six quartes : où Ton voit que dans les deux 
cas on a r = 6 : ainsi le triton, comme intervalle dia- 
tonique, est une quarte majeure; et, comme inter- 
valle chromatique , une quarte superflue : la fkusse- 
qmnicsifay comme intervalle diatonique, est une 
quinte mineure; comme intervalle chromatique, une 
quinte diminuée. Il n'y a que ces deux intervalles et 
leurs répliques qui soient dans le cas d'être en même 
temps diatoniques et chromatiques. 

Les intervalles diatoniques de même nom , et con- 
séquemment de même gradation, se divisent en ma- 
jeurs et mineurs. Les intervalles chromatiques se 
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divisent en diminués et superflus. A chaque inter- 
valle diatonique mineur correspond un intervalle 
chromatique superflu , et ^ chaque intervalle diato- 
nique majeur correspond un intervalle chromatique 
diminué. 

Tout intervalle en montant, qui vient de quintes, ' 
est majeur ou diminué , selon que cet intervalle est 
diatonique ou chromatique ; et réciproquement tout 
intervalle majeur ou diminué vient de quintes. 

Tout intervalle en montant, qui vient de quartes, 
est mineur ou superflu, selon que cet intervalle est 
diatonique ou chromatique; et vice versa tout inter- 
valle mineur ou superflu vient de quartes. 

Ce seroit le contraire si l'intervalle étoit pris en 
descendant. 

De deux intervalles correspondants, c'est-à-dire Fun 
diatonique et lautre chromatique, et qui par consé- 
quent viennent , Tun de quintes, et lautre de quartes, 
le plus grand est celui qui vient de quartes , et il sur- 
passe celui qui vient de quintes, quant à la gradation, 
d'une unité, et, quant à Imtonation, d'un intervalle, 
dont le rapport est 2^ : n^^; c'est-à-dire 128 , 126. Cet 
intervalle est la seconde diminuée , appelée commu- 
nément grand comma ou quârt-de-ton; et voilà la 
porte ouverte au genre enharmonique. 

Pour achever de mettre les lecteurs sur la voie des 
formules propres à perfectionner la théorie de la mu- 
sique, je transcrirai ( Planche I, figure 4) les deux 
tables de progressions dressées par M. de Boisgelou , 
par lesquelles on voit d'un coup d'œil les rapports de 
chaque intervalle et les puissances des termes de ces 
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rapports selon le nombre de quartes ou de quintes 
qui les composent. 

On voit , dans ces formules, que les semi*tons sont 
réellement les intervalles primitifs et élémentaires 
qui composent tous les autres ; ce qui a engagé Fau- 
teur à feire, pour ce même système^ un changement 
considérable dans les caractères, en divisant chroma- 
tiquement la portée par intervalles ou degrés égaux 
et tous d'un semi-ton ; ^u lieu que dans la musique 
ordinaire, chacun de ces degrés est tantôt uncomma, 
tantôt un semi-ton, tantôt un ton, et tantôt un ton et 
demi ;. ce qui laisse à Fœil Téquivoqueet à Fesprît le 
doute de Tintervalle , puisque , les degrés étant les 
mêmes , les intervalles sont tantôt les mêmes et tantôt 
différents. 

Pour cette réforme, il suffit de faire la portée dé 
dix lignes au lieu de cinq , ot d assigner à chaque posi- 
tion une des douze notes du clavier chromatique, ci- 
devant indiqué, selon Tordre de ces notes , lesquelles, 
restant ainsi toujours les mêmes, déterminent leurs 
intervalles avec la dernière précision, en rendant abso- 
lument inutiles tous les dièses, bémols ou bécarres, 
dans quelque ton qu'on puisse être, et tant à la clef 
qu'accidentellement. Voyez la Planche I, où vous" 
trouverez y figure 6 , Féchelle chromatique sans dièse 
ni bémol, et figure 7, Féchelle diatonique. Pour peu 
qu'on s'exerce sur cette nouvelle manière de noter et 
de lire la musique , on sera surpris de la netteté , de la 
simplicité qu'elle donne à la note, et de la facilité 
qu elle apporte dans l'exécution, sans qu'il soit pos- 
sible d'y voir aucun autre inconvénient que de rem" 
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plir un peu plus d'espjace sur le papior , et peut-êti*e 
de papilloter un peu aux yeux dans les vitesses par la 
multitude des lignes, surtout dans la symphonie. 

Mais comme ce système de notes est absolument 
chromatique, il me paroît que c'est un inconvénient 
d'y laisser subsister les dénominations des degrés dia- 
toniques, et que, selon M. de Boisgelou, ut re ne de- 
vroit pas être une seconde, mais une tierce ; ni ut mi 
une tierce , mais une quinte ; ni ut ut un« octave , mais 
une douzième, puisque chaque semi-ton formant réel- 
lement un degré sur la note, de vroit en prendre aussi 
la dénomination ; alors x H- i étant toujours égal à t 
dans les formules de cet auteur, ces formules se trou* 
veroient extrêmement simplifiées. Du reste, ce système 
me parolt également profond et avantageux; il seroit 
à désirer qu'il ftit développé et publié par Fauteur , ou 
par quelque habile théoricien. 

Système , enfin , est l'assemblage dés régies de Thar- 
monie, tirées de quelques principes communs qui les 
rassemblent , qui forment leur liaison , desquels elles 
découlent, et par lesquels on en rend raison. 

Jusqu'à notre siècle l'harmonie , née successive- 
ment et comme par hasard, n'a eu que des régies 
éparses , établies par l'oreille , confirmées par l'usage, 
et qui paroissoient absolument arbitraires. M. Ra- 
meau est le premier qui , par le système de lo basse- 
fondamentale , a donné des principes à Ces régies. 
Son système^ sur lequel ce dictionnaire a été com- 
posé, s'y trouvant suffisamment développé dans les 
principaux articles, ne sera point exposé dans celui- 
ci, qui n'est déjà que trop long, et que ces répéti- 
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lions superflues alongeroient encore à Fexcès : d'ail- 
leurs Tobjet de cet ouvrage ne m'oblige, pas d^exposer 
tous les systèmes^ mais seulement de bien expliquer 
ce que c'est qu'us système , et d'éclaircir au besoin 
cette explication par des exemples. Ceux qui vou- 
dront' voir le système de M. Bameau, si obscur, si 
diffus dans ses écrits , exposé avec une clarté dont on 
ne lauroit pas cru susceptible, pourront recourir aux 
Eléments de mitsique de M. d'Alembert. 

M» Serre , de Genève , ayant trouvé les principes de 
M. Rameau insuffisants à biea des égards , imagina 
un autre système sur le sien^ dans lequel il prétend 
montrer que toute Tharmonie porte sur une double 
basse-fondamentale; et comme cet auteur,, ayant 
voyagé en Italie , n ignoroit pas les- expériences de 
M. Tartini, il en composa, en les joignant avec celles 
de M. Rameau, un système mixte, quil fit imprimer 
à Paris en 1753, sous ce titre, Essais sur les principes 
de CHannonie*^ etc. La facilité que chaciin a de con- 
sulter cet ouvrage , et l'avantage qu'on trouve à le lire 
en entier, me dispensent aussi d'en rendre compte 
au public. 

Il n'en est pas de même de celui de l'illustre M. Tar- 

* M. Serre a réclamé contre ces assertions dans une Lettre aux 
éditeurs de Genève, où il assure n avoir jamais été en Italie, et 
n'avoir en aucune connoissance ni.des expériences, ni de !a théorie 
musicale de M. Tartini avant Tannée 1756. Cette Lettre de M. Serre 
a été insérée dans le tome II du Supplément de Fédition de Genève. 
On y apprend qu'indépendamment de ses Essais il a publié des 
Observations sur le principe de rHarmonie, imprimées à Genève en 
1 763, et que la seconde partie de cet ouvrage est consacrée à YAna^ 
fyse critique du Traité de Musique de M. Tartini. 
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tini, dont il me reste à parler^ lequel étant écrit en 
langue étrangère, souvent profond, et toujours diffus, 
ii'est à portée d^être consulté que de peu de gens , 
dont même la plupart sont rebutés par Tobscurité du 
livre avant d'en pouvoir sentir les beautés Je ferai le 
plus brièvement qu'il mé sera possible l'extrait de ce 
nouveau système , qui, s'il n'est pas celui de la nature, 
est au moins, de tous ceux qu'on a publiés jusqu'ici, 
celui dont le principe est le plus simple ,' et duquel 
toutes les lois de l'harmonie paroissent naître le moin^ 
arbitrairement. 

SYSTÈME DE M. TARTÏNI. 

Il y a trois manières de calculer les rapports des 
sons. 

I. En coupant sur le monocorde la corde entière en 
ses parties par des chevalets mobiles , les vibrations 
ou les sons seront en raison inverse des longueurs de 
la corde et de ses parties. 

II. En tendant, par des poids inégaux, des cordes 
égales , les sons seront comme les racines carrées des 
poids. 

III. En tendant, par des poids égaux, des cordes 
égales en grosseur et inégales en longueur, ou égales 
en longueur et inégales en grosseur, les sons seront 
en raison inverse des racines carrées de la dimension 
où se trouve la différence. 

En général les sons sont toujours entre eux en 
raison inverse des racines cubiques des corps sonores. 
Or, les sons des cordes s'altèrent de trois manières : 
^voir, en altérant, ou la grosseur , c'çst-à-dire Iç 
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diamétr^de la grosseur, ou la longueur, ou la ten- 
sion : si tout cela est égal, les cordes sont à Funisson; 
si 1 une de ces choses seulement est altérée, les sons 
suivent en raison inverse les rapports des altérations; 
si deux ou toutes les trois sont altérées, les sons sont 
en raison inverse comme les racines des rapports 
composés des altérations. Tels sont les principes de 
tous les phénomènes é[u on observe en comparant les 
rapports des sons et ceux des dimensions des corps 
sonores. 

Ceci compris, ayant mis les registres convenables » 
touchez sm' Forgue la pédale qui rend la plus basse 
note marquée dans la Planche I ^figure 7 , toutes les 
autres notes marquées au-dessus résonneront en 
même temps , et cependant vous n'entendrez que le 
son le plus grave. 

Les sons de <îette série confondus dans le son grave 
formeront dans leurs rapports la stûte naturelle des 
fractions f^f-i-^-i-, etc., laquelle suite e3t en pro- 
gression harmonique. 

Celte même série sera celle des cordes égales 
tendues par des poids qui seroient comme les cax^ 
rés-i-i-i-—-^^, etc. , des inémes fractions susdites. 

Et leâ sons que rendroient ces cordes sont les 
mêmes exprimés en notes dans l'exemple. 

Ainsi donc tous les sons qui sont en progression 
harmonique depuis l'imité se réunissent pour n'en 
former qu'un sensible à l'oreille, et tout le système har- 
monique se trQUVe dans l'unité. 

Il n'y a dans un son quelconque que ses aliquotes 
qu'il fesse résonner , parceque dans toute autre frac- 
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lion, comme seroit celle-ci-|-, il se trouve, après la di- 
vision de la corde en parties égales, un reste dont les 
vibrations heurtent, arrêtent les vibrations des par- 
ties égales, et en sont réciproquement heurtées; de 
sorte que, des deux sons qui en résulteroient, le plus 
foible est détruit par le choc de tous les autres. 

Or, les aliquotes étant toutes comprises dans la série 
des fractions-!— ^4 -r9 etc. , ci-devant donnée, chacune 
de ces aliquotes est ce que M. Tartini appelle unité ou 
monade harmonique, du concours desquels résulte 
un son : ainsi, toute Tharmonie étant nécessairement 
comprise entre la monade ou Tunité composante et le 
son plein ou Tunité composée , il s'ensuit que Thar- 
monie a, des deux côtés, Tunité pour terme, et con- 
siste essentiellement daâs Tunité. 

L'expérience suivante, qui sert de principe à toute 
rharmonie artificielle , met encore cette vérité dans un 
plus grand jour. 

Toutes les fois que deux sons forts, justes et sou* 
tenus, se font entendre au même instant, il résulte de 
leur choc un troisième son, plus ou moins sensible, à 
proportion de la simplicité du rapport des deux pre- 
miers et de la finesse d'oreilie des écoutants. 

Pour rendre cette expérience aussi sensible qu'il 
est possible, il faut placer deux hautbois bien d'accord 
à quelques pas d'intervalle, et se mettre entre deux à 
égale distance de l'un et de l'autre ; à défaut de haut- 
bois on peut prendre deux violons, qui, bien que le 
son en soit moins fort , peuvent , en touchant avec 
force et justesse , suffire pour faire distinguera troi- 
sième son. 
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La production de ce troisième son par chacune de 
nos conisonnances est telle que la montre la table 
{PL lifig» 8), et Ton peut la poursuivre au-delà des 
consonnances par tous les intervalles représentés par 
les aliquotes de lunité. 

L'oqtave n'en donne aucun, et c'est le seul inter- 
valle excepté. , i 

La quinte donne Tunisson du son grave, unis- 
son qu avec de Fattention Ion ne laisse pas de dis- 
tinguer. 

.Les troisièmes sons produits par les autres inter- 
valles sont tous au grave. 

La quarte donne Foctave du son aigu. 

La tierce majeure donne Foctave du son grave ; et la 
sixte mineure , qui en est renversée , donne la double 
octave du son aigu. 

La tierce mineure donne la dixième majeure da 
son grave; mais la sixte majeure, qui en est ren- 
versée , ne donne que la dixième majeure du son aigu. 

Le ton majeur donne la quinzième oii double oc- 
tave du son grave. 

Le ton mineur donne la dix-septième, ou la double 
octave de la tierce majeure du son aigu. 

Le semi-ton majeur donne la vingt-deuxième, ou 
triple octave du son aigu. 

Enfin le semi-ton mineur donne la vingt-sixième da 
son grave. 

On voit, par la comparaison des quatre derniers 
intervalles , qu'un changement peu sensible dans Fin- 
tervalle change très sensiblement le son produit ou 
fondamental: ainsi, dans le ton majeur, rapprochez 
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Tintervalle en abaissant le son supérieur, ou élevant 
Tinférieur seulement dun |^, aussitôt le son produit 
montera d'un ton. Faites la même opération sur le 
semi-ton majeur, et le son produit descendra d'une 
quinte. 

Quoique la production du troisième son ne se borne 
pas à ces intervalles, nos notes n'en pouvant ex- 
primer de plus composé , il est pour le présent inutile 
d'aller au-delà de ceux-ci. 

On voit dans la suite régulière des consonnances 
qui composent cette table qu'elles se rapportent toutes 
à une basse commune , et produisent toutes exacte- 
ment le même troisième son. 

Voilà donc, par ce nouveau phénomène, une dé- 
monstration physique de l'unité du principe de l'har- 
monie» 

Dans les sciences physico-mathématiques, telles 
que la musique, les démonstrations doivent bien être 
géométriques, mais déduites physiquement de la 
chose démontrée : c'es>t alors seulement que l'union 
du calcul à la physique fournit, dans les vérités éta- 
blies sur l'expérience et démontrées géométrique- 
ment , les vrais principes de l'art ; autrement la géo- 
métrie seule donnera des théorèmes certains, mais 
sans usage dans -la pratique; la physique donnera des 
faits particuliers, mais isolés, sans liaison entre eux 
et sans aucune loi générale. 

Le principe physique de l'harmonie est un , comme 
nous venons de le voir, et se résout dans la propor- 
tion harmonique : or ces deux propriétés convien- 
nent au cercle; car nous verrons Uentôt qu'on y rcn 

XT. l5 


226 SYS 

trouve les deux unités extrêmes de la monade et du 
son; et quant à la proportion harmonique, elle s y 
trouve aussi, puisque dans quelque point C {Plan- 
che l^fig. 9) que Ton coupe inégalement le diamètre 
A B, le carré de Tordonnée C D sera moyen propor- 
tionnel harmonique entre les deux rectangles des 
parties A G et C B du diamètre par le rayon , propriété 
qpi suffit pour établir la nature harmonique du cercle: 
car bien que les ordonnées soient moyennes géomé- 
triques entre les parties du diamètre, les carrés de 
ces ordonnées étant moyens harmoniques entre les 
rectangles , leurs rapports représentent d autant plus 
exactement ceux des cordes sonores, que les rapports 
de ces cordés ou des poids tendants sont aussi comme 
les carrés , tandis que les sons sont comme les racines. 

Maintenant, du diamètre A B {Planche l^fig. 10), 
divisé selon la série des fractions ^ î ^ ■; g > lesquelles 
sont en progression harmonique , soient tirées les or- 
données C, CC; G, GG ; c, ce; e, ee; et g, gg. 

Le diamètre représente une corde sonore, qui, di^ 
visée en mêmes raisons, donne les sons indiqués dans 
l'exemple O de la même planche ^figure ^ i . 

Pour éviter les fractions , donnons 60 parties au 
diamètre, les sections contiendront ces nombres en- 
tiers BC = i =: 3o ; BG=^=2o; Bc = J=z=i5; Be 
= -; = i2; Bg = ^ = io. 

Des points ou les ordonnées coupent le cercle tirons 
de part et d'autre des, cordes aux deux extrémités du 
diamètre; la somme du carré de chaque corde, et du 
carré de la corde correspondante , que j'appelle son 
complément, sera toujours égale au carré du diamè- 
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tre; les carrés des cordes seront entre eux comme les 
abscisses correspondantes, par conséquent aussi en 
progression harmonique, et représenteront de même 
l'exemple O, à Fexception du premier son. 

Les carrés des compléments de ces mêmes cordes^ 
seront entre- eux comme les compléments des ab- 
scisses au diamètre, par conséquent dans les raisons 
suivantes, 


A C=" = 3o. 


A G— SI =4^. 

-A c=!=45. 

Al'=i=48. 

* A 6=|=5o. 

et représenteront les sons de Texemple Pj sur lequel 
on doit remarquer en passant que cet exemple , com- 
paré au suivant Q et au précédent O, donne le fonde- 
ment naturel de la régie des mouvements contraires. 

Les carrés des ordonnées seront au carré 3 600 du 
diamètre dans les raisons suivantes , 


\ -^1 •=: j=:i6oo. 


C, G G=:=9oo. 

G, GG=i = 8oo. 
' 9 

c, c €=±=675. 
^y ® e=l=576. 


et représenteront les sons de l'exemple Q. 


i5. 
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Or t^ette dernière série , qui na point d'homologue 
dans les divisions du diamètre, et sans laquelle on ne 
sauroit pourtant compléter le système harmonique , 
montre la nécessité de chercher dans les propriétés 
vdu cercle les vrais fondements du système , qu'on ne 
peut trouver, ni dans la hgne droite, ni dans les seuls 
nombres abstraits. 

Je passe à dessein toutes les autres propositions de 
M. Tartini sur la nature arithmétique , harmonique 
et géométrique du cercle , de même que sur les bornes 
de la série harmonique-donnée par la raison sextuple, 
parceque ces preuves , énoncées seulement en chif- 
fres, n établissent aucune démonstration générale; 
que, de plus, comparant souvent des grandeurs hété- 
rogènes , il trouve des proportions où 1 on ne sauroit 
même voir de rapports : ainsi, quand il croit prouver 
que le carré d'une ligne est moyen proportionnel 
d'une telle raison, il ne prouve autre chose sinon que 
tel nombre est moyen proportionnel entre deux tels 
aiitres nombres ; car les surfaces et les nombres abs- 
traits n'étant point de même nature, ne peuvent se 
comparer. M. Tartini sent cette difficulté, et s'efforce 
de la prévenir : on peut voir ses raisonnements dans 
son livre. 

Cette théorie établie , il s'agit maintenant d'en dé- 
duire les faits donnés , et les régies de l'art harmonique. 

L'octave , qui n'engendre aucun 3on fondamental, 
n'étant point essentielle à l'harmonie, peut être retran- 
chée des parties constitutives de l'accord : ainsi l'ac- 
cord, réduit à sa plus grande simplicité , doit être 
considéré sans elle; alors il est composé, seulement de 


STS 329 

tes trois termes i ^|, lesquels sont en proportion 
karmonique , et où les deux monades | \ sont les seuls 
vrais éléments de Tunité sonore, qui porte le non^ 
d^accord parfait; car la fraction ^ est élément de Foc- 
tave -, et la fraction i est octave de la monade 4 . 

a ' 6 3 

Cet accord parfait, i j j, produit par une seule 
corde et dont les termes sont en proportion harmoni- 
que , est la loi générale de la nature , qui sert de base à 
toute la scienôe des sons, loi que la physique peut 
tenter d'expliquer, mais dont Fexplication est inutile 
aux régies de Tharmonie. 

Les calculs des cordes et des poids tendants servent 
à donner en nombre les rapports des sons , qu'on ne 
peut considérer comme des quantités qu'à la faveur 
de ces calculs. 

Le troisième son, engendre par le concours de 
deux autres , est comme le produit de leurs quantités ; 
et quand, dans une catégorie commune, ce troisième 
son se trouve toujours le même, quoique engendré 
par des intervalles différents, c'est que les produits 
des générateurs sont égaux entre eux. 

Ceci se déduit manifestement des propositions pré^ 
eédentes. 

Quel est, par exemple, le troisième son qui résulte 
de CB et de GB? {Planche 1^ figure 10) c'est l'unisson 
de CB. Pourquoi? parceque, dans les deux propor» 
tions harmoniques dont les carrés des deux ordon- 
nées C, ce, et G, GG,- sont moyens proportionnels, 
les sommes des extrêmes sont égales entre elles, et 
par conséquent produisent le même sou commun 
CÇ,ouC,CC. 
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En effet la sotnme des deux rectangles de BC par 
C, CG, et de ÂG par G, GG est égale à la somme des 
deux rectangles de BG par\G, GC, et de 6A par G, 
CG; car chacune de ces deux sommes est égale à deux 
fois le carré du rayon : d'où il suit que le son G , CG 
ou GB, doit être commun aux deux cordes; or ce son 
est précisément la note Q de l'exemple O. 

Quelques ordonnées que vous puissiez prendre 
dans le cercle pour les comparer deux à deux, ou 
même trois à trois , elles engendreront toujours le 
même troisième son représenté par la noteQ, parce-^ 
que les rectangles des deux parties du diamètre par le 
rayon donneront toujours des sommes égales. 

Mais Toctave XQ n'engendre que des harmoniques 
à Taigu , et point de son fondamental , parcequ'ôn ne 
peut élever d'ordonnée sur l'extrémité du diamètre, et 
que par conséquent le diamètre et le rayon ne sau- 
roient, dans leurs proportions harmoniques^ avoir 
aucun produit commun^ 

Au lieu de diviser harmoniquement le diamètre 
par les fractions i i i i i , qui donnent le système na- 
turel de l'accord majeur, si on le_divise arithméti- 
quement en six parties égales, on aura le système de 
l'accord majeur renversé, et ce renversement donne 
exactement l'accord mineur; car {Planche 1 y Jig, 12) 
une de ces parties donnera la dix-neuvième, c est- 
à-dire la double octave de la quinte ; deux donneront 
la douzième ou l'octave de la quinte; trois donneront 
l'octave ; quatre , la quinte , et cinq , la tierce mineure. 
Mais sitôt qu'unissant deux de ces sons, on cher- 
chera le troisième son qu'ils engendrent, ces deux 
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sons simultanés , au lieu du sou C [fig. 1 3 ) , ne pro- 
duiront jamais pour fondamental que le son £b; ce 
qui prouve que ni Faccord mineur ni son mode ne 
sont donnés par la nature ; que si Ton fait consonner 
deux ou plusieurs intervalles de Faccord mineur, les 
sons fondamentaux se multiplieront, et relativement 
à ces sons, on entendra plusieurs accords majeurs à- 
la-fois; sans aucun accord mineur. 

Ainsi , par expérience faite en présence de huit célè- 
bres professeurs de musique, deux hautbois et un 
violon sonnanft ensemble les notes blanches marquées 
dans la portée A ( Planche G ^jig. 5 ) , on entendoit dis- 
tincteihent les sons marqués en noir dans la même 
figure , savoir, ceux qui sont marqués à paît dans la 
portée B pour les intervalles qui sont au-dessus , et 
ceux marqués dans la portée C, aussi pour les inter- 
valles qui sont au-dessus. 

En jugeant de Thorrible cacophonie qui devoit ré- 
sulter de cet ensemble y on doit conclure que toute 
musique en mode mineur seroit insupportable à 
Toreille si les intervalles ^toient a^séz justes et les in- 
struments assez forts pour rendre les sons engendrés 
aussi .sensibles que les générateurs. 

On me permettra de remarquer, en passant, que 
Tinverse de deux mpdes , marquée dans la figure 1 3 , 
ne se borne pas à Faccord fondamental qui les con- 
stitue, mais qu on peut Fétendre à toute la suite d'un 
chant et d'une harmonie qui , notée en sens direct 
dans le mode majeur, lorsqu'on renverse le papier et 
qu'on met des clefs à la fin des lignes devenues le 
commencement, présente à rebours une autre suite 
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de chant et d'harmonie en mode mineur, exactement 
inverse delà première, où les basses deviennent les ' 
dessus; et vice vei^sâ. C'est ici la clef de la manière de 
composer ces doubles canons dont j ai parlé au mot 
Canon. M. Serre, ci-devant cité , lequel a très bien ex- 
posé dans son livre cette curiosité harmtonique, an- 
nonce une symphonie de cette espèce composée par 
M. de Morambert, qui avoit dû la feire graver : c'étoit 
mieux fait assurément que de laiaire exécuter; une 
composition de cette nature doit être meilleure à pré- 
senter aux yeux qp'aux oreilles. 

Nous venons de voir que de la division harmoni- 
que du diamètre résulte le mode majeur, ejt de la di- 
vision arithmétique le mode mineur : c'est d'ailleurs 
un fait connu de tous les théoriciens que les rapports 
de l'accord mineur se trouvent dans la division arith- 
métique de la quinte; pour trouver le premier fonde- 
ment du mode mineur dans le système harmonique, il 
suffit donc de montrer dans ce système la divisioa 
arithmétique de la quinte. 

Tout le système harmonique est fondé sur la raison 
double, rapport de la corde entière à son octave, ou 
du diamètre au rayon, et sur la raison sesquialtère, 
qui donne le premier son harmonique ou fondamental 
auquel se rapportent tous les autres. 

Or si, {PL !,/</. Il) dans la raison double on 
compare successivement la deuxième note G, et la 
troisième F, de la série P au son fondamental Q, et à 
soii octave grave , qui est la corde entière, on trouvera 
que la première est moyenne harmonique, et la se- 
conde moyenne arithmétique entre ces deux termes. 
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De même, si dans la raison sesquialtère on com- 
pare successivemenl la quatrième note e, et la cin- 
quième e 6 de la même série à la corde entière et à sa 
quinte G , on trouvera que la quatrième e est moyenne 
^ harmonique, et la cinquième e b moyenne arithmé- 
tique entre les deux termes de cette quinte : donc le 
mode mineur étant fondé sur la division arithmétique 
de la quinte , et la note e b , prise dans la série des com- 
pléments du système harmonique , donnant cette divi- 
sion , le mode mineur est fondé sur cette note dans le 
système harmonique. 

Après avoir trouvé toutes les consonnances dans 
la division harmonique du diamètre donnée par 
lexemple O, le mode majeur dans Tordre direct de 
ces consonnances , le mode mineur dans leur ordre 
rétrograde, et dans leurs compléments représentés 
par l'exemple P, il nous reste à examiner le troisième 
exemple Q, qui exprime en notes les rapports des 
carrés des ordonnées , et qui donne le système des dis- 
sonances. 

Si Ton joint par accords simultanés , c'est-à-dire par 
consonnances , les intervalles successifs de l'exemple 
0, comme on a fait dans la^ïjr. 8, même Planche^ Ton 
trouvera que carrer les ordonnées c'est doubler l'in- 
tervalle qu'elles représentent : ainsi ajoutant un troi- 
sième son qui représente le carré , ce soU ajouté dou- 
blera toujours l'intervalle de la consonnance, comme 
on le \o\t figure 4 de la Planche G. 

Ainsi {PI. l^fig. 1 1) la première note K de l'exemple 
Q double l'octave , premier intervalle de l'exemple O; 
la deuxième note L double la quinte, second inter- 
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valle; la troisième note M double la quarte, troisième 
intervalle, etc., et c'est ce doublement d'intervalles 
qu'exprime la//gf. 4 de la Planche G. 

Laissant à part l'octave du premier intervalle, qui, 
n'engendrant aucun son fondamental , ne doit point' 
passer pour harmonique, la note ajoutée L forme, 
avec les deux qui sont au-dessous d'elle, une pro- 
pqrtion contimie géométrique en raison sesquialtère; 
et les suivantes , doublant toujours les intervalles y 
forment aussi toujours des proportions géométriques. 

Mais les proportions et progressions harmonique 
et arithmétique, qui constituent le système conson- 
nant majeur et mineur, sont opposées par leur na* 
ture à la progression géométrique, puisque celle-ci 
résulte essentiellement des mêmes rapports, et les 
autres de rapports toujours différents: donc, si les 
deux proportions harmonique et arithmétique sont 
consonnantes , la proportion géométrique sera disr 
sonante nécessairement, et par conséquent le sys- 
tème qui résulte de l'exemple Q sera le système des dis- 
sonances : mais ce système^ tiré des carrés des ordon- 
nées,, est lié aux deux précédents , tirés des carrés des 
cordes ; donc le système dissonant est lié de même au 
système universel harmonique. 

Il suit de là, i^ que tout accord sera dissonant lors- 
qu'il contiendra deux intervalles semblables , autres 
que l'octave , soit que ces deux intervalles se trouvent 
conjoints ou séparés dans l'accord ; 2^ que de ces deux 
intervalles, celui qui appartiendra au système harmo- 
nique ou arithmétique sera consonnant, et l'autre dis- 
sonant: ainsi, dans les deux exemples S. T. d'accords 
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dissonants (P/. G^fig.G) , les intervalles G C et c e sont 
coDSonnants , et les intervalles G F ete^ dissonants. 
En rapportant maintenant chaque ternie de la série 
% dissonante au son fondamental ou engendré C de la 
série harmonique, on trouvera que les dissonances 
qui résulteront de ce rapport seront les suivantes, et 
les seules directes qu on puisse établir sur le système 
harmonique. 

I. La première est la neuvième sOu doftble quinte 

IL La seconde est Tonzième^ qu'il ne faut pas con- 
fondre avec la simple quarte, attendu que la pre- 
mière quarte ou quarte simple G C, étant dans le sysr 
'éme harmonique particulier, et consonnante; ce que 
n'est pas la deuxième quarte ou onzième C M, étran- 
gère à ce même système. 

IIL Le troisième est la douzième ou quinte super- 
flue que M. Tartini appelle accord de nouvelle invention, 
ou parcequ'il en a le premier trouvé le principe , ou 
parcequç Taccord sensible sur la médiante en mode 
mineur y que nous appelons quinte superflue , n a ja- 
mais été admis en Italie à cause de son horrible du- 
reté. Voyez {PL K^Jig. 3) la pratique de cet accord à 
la françoise, et {figure 5 ) la pratique du même accord 
à Fitalieime. 

Avant que d'achever Fénumération commencée, je 
doisvremarquer que la même distinction des deux 
quartes , consonnante et dissonante , que j'ai faite 
ci-devant, se doit entendre de même des deux tierces 
majeures de cet accord et des deux tierces mineures 
de l'accord suivant. 
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IV. La quatrième et dernière dissonance donnée 
par la série est la quatorzième H {PL O^fig. 4)» c est- 
à-dire Toctave de la septième;, quatorzième quon ne 
réduit au simple que par licence et selon le droit qu on 
s'est attribué dans Tusage de confondre indifférem- 
ment les octaves. 

Si le système dissonant se déduit du système harmo- 
nique , les régies de préparer et sauver les dissonances 
ne s'en'défluis^nt pas moins, et Ton voit, dans la sé- 
rie harmonique et consonnante, la préparation de 
tous les sons de la série arithmétique; en effet, com- 
parant les trois séries O P Q, on trouve toujours dans 
la progression successive des sons de la série O, non 
seulement, comme on vient de voir, les raisons 
simpl€s, qui, doublées, donnent les sons de la série 
Q, mais encore les mêmes intervalles que forment 
entre eux les sons des deux P et Q, de sorte qiie la sé- 
rie O prépare toujours antérieurement ce que donnent 
ensuite les deux séries P et Q. 

Ainsi le premier intervalle de la série O est celui de 
la cordé à vide à son octave, et Toctave est aussi l'in- 
tervalle ou accord que donne le premier son de la 
série Q, comparé au premier son de la série P. 

De même le second intervalle de la série O (comp- 
tant toujours de la corde entière) est une douzième; 
l'intervalle ou accord du second son de la série Q, 
comparé au second son de la série P , est ausd une 
douzième; le troisième, de part et d'auti'e , est une 
double octave, et ainsi de suite. 

De plus, si l'on compare la série P à la corde en- 
tière {PL K,fy. 6), on trouvera exactement le^ 
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mêmes intervalles que donne antérieurement la série 
Oy savoir, octave y quinte, quarte, tierce majeure, et 
tierce mineure. 

D'où il suit que la série harmonique particulière 
donne avec précision non seulement l'exemplaire et 
le modèle des deux séries arithmétique et géométri- 
que , qu elle engendre et qui complètent avec elle le 
système harmonique universel, mais aussi prescrit à 
Tune Tordre de ses sons, et prépare à Tautre l'emploi . 
de ses dissonances. 

Cette préparation, donnée par la série harmo- 
nique, est exactement la même qui est établie dans 
la pratique , car la neuvième , doublée de la quinte, se 
prépare aussi par un mouvement de quinte; Ton- 
zième , doublée de la quarte , se prépare par un mou- 
vement de quarte ; la douzième ou quinte superflue , 
doublée de la tierce majeure, se prépare par un mou- 
vement dé tierce majeure; enfin la quatorzième ou la 
fausse-quinte, doublée de la tierce mineure^ se pré-> 
pare aussi par un mouvement de tierce mineure. 

Il est vrai qu'il ne faut pas chercher ces prépara- 
tions dans des marches appelées fondamentales dans 
le système de M. Rameau , mais qui ne sont pas telles 
dans celui de M. Tartini ; et il est vrai encore qu'on 
prépare les mêmes dissonances de beaucoup d'autre$ 
manières, soit par des renversements d'harmonie, 
soit par des basses subsdtuées ; mais tout découle tou- 
jours du même principe, et ce n'est pas ici le lieu d'en- 
trer dans le détail des régies. 

Celle de résoudi*e et sauver les dissonances naît du 
même principe que leur préparation; car comme 
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chaque dissonance est préparée par le rapport anté- 
cédent du système harmonique , de même elle est sau- 
vée par le rapport conséquent du même système. 

Ainsi, dans la série harmonique , le rapport '^ ou 
le progrès de quinte étant celui dont la neuvième est 
préparée et doublée , le rapport suivant i ou progrès 
de quarte , est celui dont cette même neuvième doit 
être sauvée : la neuvième doit donc descendre d on 
. degré pour venir chercher dans la série harmonique 
Furisson de ce deuxième progrès , et par conséquent 
Foctave du son fondamental. {Pi^ G .Jlg. j.) 

En suivant la même méthode, on trouvera que 
Fonzième F doit descendre de même dVu degré sur 
Funisson E de la série harmonique selon le rapport 
correspondant i , que la douzième ou quinte superflue 
6 dièse doit redescendre sur le même 6 naturel selon 
le rapport 6 ; où Fon voit la raison, jusqu'ici tout-à- 
feit ignorée , pourquoi la basse doit monter pour pré- 
parer les dissonances , et pourquoi le dessus doit 
descendre pour les sauver: on peut remarquer aussi 
que la septième , qui , dans le système de M. Rameau, 
est la première et presque Fu nique dissonance, est la 
dernière en rang dans celui de M. Tartîni ; tant il faut 
que ces deux auteurs soient opposés en toute chose! 

Si Fon a bien compris les générations et analogies 
des trois ordres ou systèmes , tous fondés sur le pre- 
mier, donné par la nature, et tous représentés par les 
parties du cercle ou par leurs puissances , on trou- 
vera, lOque le 5j5tème harmonique particulier, qui 
donne le mode majeur, est produit par la di\asion 
$extuple en progression harmonique du diamètre ou 
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de la corde entière , considérée dans Tunité ; 2^ que 
le système arithmétique , d'où résulte le mode mineur, 
est produit par la série arithmétique des complé- 
ments , prenant le moindre ternie pour Tunité, et rele- 
vant de terme en terme jusqu'à la^ raison sextuple , 
qui donne enfin le diamètre ou la corde entière ; 3° que 
le système géométrique ou dissonant est aussi tiré du 
système harmonique particulier, en doublant la rai- 
son de chaque intervalle ; d'où il suit que le système 
harmonique du mode majeur, le seul immédiatement 
donné par la nature, sert de principe et de fondement 
aux deux autres. 

Par ce qui a été dit jusqu'ici, on voit que le système 
harmonique n'est pont composé de parties qui se* 
réunissent pour former un tout, mais qu^au con- 
traire c'est de la division du tout ou de l'unité inté- 
grale que se tirent les parties ; que l'accord ne se 
forme point des sons, mais qu'il les donne ; et qu'enfin 
partout où le système harmonique a lieu, l'harmonie 
ne dérive point de la mélodie, mais la mélodie de 
l'harmonie. « 

Les éléments de la mélodie diatonique sont con- 
tenus dans les degrés successifs de l'échelle ou octave 
commune du mode majeur commençant par G , de 
laquelle se tire aussi l'échelle du mode mineur com- 
mençant par A. 

Cette échelle, n'étant pas exactement 'dans l'ordre 
des aliquotes , n'est pas non plus celle que donnent 
les divisions naturelles des cors , trompettes marines, 
et autres instruments semblables , comme on peut le 
voir dans la Jlgure i de la planche K par la compa- 
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raison de ces deux échelles , comparaison qui montre 
en même temps la cause des tons faux donnés par ces 
instruments : cependant Téchclle commune , pour 
n'être pas d'accord avec la série clés aliquotes y n en a 
pas moins une origine physique et naturelle qu'il faut 
développer. 

La portion de la première série O {Pi. l^fig- lo), 
qui détermine le système harmonique, est la sesquial- 
tère ou quinte C G , c'est-à-dire l'octave harmonique- 
ment divisée : or les deux termes qui correspondent à 
ceux-là dans la série P des compléments {Figure 1 1), 
sont les notes G F; ces deux cordes sont moyennes, 
Tune harmonique, et l'autre arithmétique, entre la 
corde entière et sa moitié , ou entre le diamètre et le 
rayon; et ces deux moyennes G et F, se rapportant 
toutes deux à la même fondamentale, déterminent le 
ton et même le mode, puisque la proportion harmo- 
nique y domine et qu'elles paroissent avant la géné- 
ration du mode mineur : n'ayant donc d'autre loi que 
celle qui est déterminée par la série harmonique dont 
elles dérivent, elles doivent en porter l'une et l'autre 
le caractère, savoir, l'accord parfait majeur, composé 
de tierce majeure et de quinte. 

Si donc on rapporte et range successivement selon 
l'ordre le plus rapproché les notes qui constituent ces 
trois accords , on aura très exactement, tant en notes 
musicales qu'en rapports numériques, l'octave ou 
échelle diatonique ordinaire rigoureusement établie. 

En notes , la chose est évidente par la seule opé- 
ration. 

En rapports numériques , cela se prouve presque 
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aussi iacilément : car supposant 36o pour la longueur 
de la corde entière, ces trois notes C, 6, F, seront 
comme iSo, 240, 270; leurs accords seront comme 
dans la figure 8 , Planche G ; Téchelle entière qui 
s en déduit sera dans les rapports marqués P/ancAeK, 
figure 2 , où Ton voit que tous les intervalles sont 
justes ) excepté Faccord parfait D F A, dans lequel la 
quinte D A est foible d'un comma, de même que la 
tierce mineure D F, à cause du ton mineur DE; mais 
dans tout système ce défaut ou l'équivalent est inévi- 
table; 

Quant aux autres altérations que la nécessité d'em- 
ployer les mêmes touches en divers tons introduit 
dans notre échelle, voyez Tempérament. 

L'échelle une fois établie, le principal usage des 
trois notes C, G, F, dont elle est tirée, est la forma- 
tion des cadences , qui , donnant un progrès de notes 
fondamentales de l'une à l'autre, sont l'a basse dé 
toute la modulation : G étant moyen harmonique et F 
moyen arithmétique entre les deux termes de l'octave, 
le passage du moyen à l'extrême forme une cadence 
qui tire son nom du moyen qui la produit : G G est 
donc uae cadence harmonique , F C une cadence arith- 
métique; et l'on appelle cadence mixte celle qui, du 
moyen arithmétique passant au moyen harmonique , 
se compose des deux avant de se résoudre sur l'ex- 
trême. {Planche K ^figure 4. ) 

De ces trois cadences, l'harmonique est la princi^ 
pale et la première en ordre; son effet est d'une har- 
monie mâle, forte, et terminant un sens absolu ; larith- 
métique est foible, douce, et laisse encore quelque 
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chose à désirer; la cadence mixte suspend le sens et 
produit à peu près l'effet du point rnterrogatif et ad- 
miratif. 

De la succession naturelle de ces trms cadences, 
telle qu'on la voit même planche ^figure 7, résulte exac** 
tement la basse- fondamentale de réchdle , et de tenrs 
divers entrelacements se tire la manière de^traiterun 
ton quelconque, et d'y moduler une suite de chants; 
car chaque note de la cadence est supposée porter 
Fac^ord parfait , comme il a été dit ci-devant. 

A regard de ce qu'on appelle la règle de Foctave 
(voyez ce mot), il est évident que, quand même on 
admettroit l'harmonie qu'elle indique pour pure et 
régulière, comme on ne la trouve qu'à force d'art et 
dé déductions , elle ne peut jamais être proposée en 
qualité de principe et de loi générale. 

Les compositears du quinzième siècle, excellents 
harmonistes, pour la plupart, employoient toute l'é- 
chelle comme basse-fondamentale d'autant d'accords 
parfaits qu'elle avoitde notes, excepté la septiràie,à 
cause de la quinte fausse ^^et cette harmonie bien con- 
duite eût fait un fort grand effet si l'accord parËiit sur 
la médiante n'eût été rendu trop/ dur par ses deux 
fausses relations avec l'accord qui le précède et avec 
celui qui le suit. Pour rendre cette suite d'accords 
parfaits aussi pure et douce qu'il est possible, il faut 
la réduire à cette autre basse-fondamentale {figure %) 
qui fournit avec la précédente une nouvelle source 
de variétés. 

Gomme on trouve dans cette formule deux accords 
parfaits en tierce mineure, savoir, D et A, il est bon 
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de chercher Tanalogie que doivent avoir ^ntre eUxies 
tons majeurs et mineurs dans une modulation ré- 
gulière. 

Considérons {Planche \ ^figure 1 1) la note e 6 de 
FexempleP,' unie aux deux notes correspondantes des 
exemples O et Q: prise pour fondanientale, elle se 
trouve ainsi base ou fondement d'un accord en tieroe 
majeure; mais prise pour moyen arithmétique entre 
la corde entière et sa quinte, comme dans l'exemple X 
{figure i3) , elle se trouve alors médiante ou seconde 
base du mode mineur; ainsi cette même note con|jl^ 
dérée sous deux rapports différents, et tous deux dé- 
duits du système, donne deux harmonies ; d'où il suit 
que Téchelle du mode majeur est d'une tierce mineure 
au-dessus de l'échelle analogue du mode mineur: 
ainsi le mode mineur analogue à l'échelle diut est celui 
de la y et le mode mineur analogue à celui de^à est 
celui de re: or la et re donnent exactement, dans la 
basse^fondamentale de l'échelle diatonique, les deux 
accords mineurs analogues aux deux tons d'ut et Aefn 
déterminés par les deux cadences harmoniques d'iutà 
fil et de sol à ut; la basse-fondamentale où l'on fait 
entrer ces deux accords -est donc aussi régulière et 
plus variée que la précédente ^ qui ne renferme que 
l'harmonie du mode majeur. 

A l'égard des deux dernières dissonances N et R de 
l'exemple Q, comme elles sortent du genre diato- 
nique , nous n'en parlerons que ci^près. 

L'origine de la mesure, des périodes, des phrases, 
et de tout rhythme musical, se trouve aussi dans la 
génération des cadences, dans leur suite naturelle, et 
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dans leurs diverses combinaisons. Premièrement, le 
moyen étant homogène à son extrême, les deux 
membres d'une cadence doivent, dans leur première 
simplicité, être de même nature et de valeurs égales; 
par conséquent les huit notes qui forment les quatre 
cadences, basse-fondamentale de Téchelle, sont égales 
entre elles , et formant aussi quatre mesures égales , 
une pour chaque cadence , lé tout donne un sens com^ 
plet et une période haimonique : de plus , comme toat 
le système harmonique est fondé sur la raison double 
et sur la sesquialtère, qui , à cause de Toctave, se con- 
fond avec la raison triple, de même toute mesure 
bonne et sensible se résout en celle à deux temps ou 
en celle à trois ; tout ce qui est au-delà, souvent tenté 
et toujours sans succès, ne pouvant produire aucun 
bon effet. 

Des divers fondements d'harmonie donnés par les 
trois sortes de cadences , et des diverses manières de 
les entrelacer naît la variété des sens , des phrases , 
et de toute la mélodie, dont Thabile musicien exprime 
toute celle des phrases du discours , et ponctue les 
sons aussi correctement que le grammairien les 
paroles. De la mesure donnée par les cadences résulte 
aussi Texacte expression de la prosodie et du rhy- 
thme; car comme la syllabe brève s appuie sur la 
longue, de même la note qui*prépare la cadence en 
levant s appuie et pose si^r la note qui la résout en 
frappant; ce qui divise les temps en forts et en foi- 
bles , comme les syllabes en longues et en brèves : cela 
montre comment on peut, même en observant les 
quantités , renverser la prosodie ^ et tout mesurer à 
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contre-temps, lorsqu on frappe les syllabes brèves et 
qu'onléve les longues, quoiqu'on croie observer leur& 
durées relatives et leurs valeurs musicales. 

L'usage des notes dissonantes par degrés conjoiiïts 
danssles temps foibles de la mesure se déduk aussi 
des prtncipesétablis ctnlessus ; car supposons Féchelle . 
diatonique et mesurée, marquée figure g , planche K^ 
il. est évident que la note soutenue ou rebattue dans la 
liasse X, au lieu* des notes de la basse Z, n'est ainsi 
tolérée que parceque, revenant toujours dans les 
temps forts, elle échappe aisément à notre attention 
dans les temps foibles, et que les cadences dont elle 
tient lieu n'en sont pas moins supposées; ce qui ne 
pourroit être si les notes dissonantes changeoient de 
lieu et se frappoient sur les temps forts. 

Soyons maintenant quels sons peuvent être, ajou- 
tés ou substitués à ceux de l'échelle diatonique pour 
la formation «des genres (^romttiqye. et enharmo- 
nique. 

En insérant dans leur ordre naturel les sons don- 
nés par la série des dissonances, on aura première- 
ment la note sol dièse N {Pi. lrfig> 11)9 qui donne 
le genre chromatique et le passage régulier du to0 
majeur d'uf .à son mineur correspondant la, (Voyez. 
Planche K:, figure 10.) 

Suis on a la note R ou 5t bémol, laquelle^, avec 
oeUe dont je viens de parler, donne le geni^e enhar- 
monique. {Figure 1 1^^} 

Quoique j ea égard au diatonique-, toqtlé système 
harmonique soit, comme on a vn , renfermé dans la 
raison sextuple, cependant les divisions ne sont pas 


246 STS 

tellement bornées à cette étendue qu'entre la âix- 
neuvième ou triple quinte ^, et la vingt-deuxième oa 
quadruple octave i, on ne puisse encore insérer une 
moyenne harmonique i, prise dans Tordre des ali- 
quotes, donnée d'ailleurs par la nature dans les cors 
de châsse et trompettes marines , et d une intonation 
très facile sur le violon. 

Ce terme - qui divise harmoniquement rintervalle 
de la quarte sol ut ou t ne forme pas avec le sol une 
tierce mineure juste , dont le rapport seroit | , mais un 
intervalle un peu moindre, dont le rapport est - ; de 
sorte qu'on ne sauroit exactement l'exprimer en note; 
car le la dièse est déjà trop fort : nous le représente- 
rons par la note si précédée du signe 1^, un peu dif- 
férent du bémol ordinaire. 

L'échell e augmentée , ou , comme disoient les Grecs ^ 
le genre épaissi de ces trois nouveaux sons placés 
dans leur rang , seiaa donc comme l'exemple i a , plan- 
che K , le tout pour le même ton , ou du moins pour 
les tons naturellement analogues. 

De ces trois sons ajoutés, dont, comme le fait voir 
M. Tartini, le premier constitue le genre chroma- 
tique, et le troisième l'enharmonique , le sol dièse et 
le5t bémol sont dans l'ordre des dissonances; mais le 
si ^ ne laisse pas d'être consonnant, quoiqu'il n'ap- 
partienne pas au genre diatonique,, étant hors deJa 
progression sextuple qui renferme et détermine ce 
genre ; car , puisqu'il est immédiatement donné par 
la série harmonique des aliquotes , puisqu'il est moyen 
harmonique entre la quinte et l'octave du son fonda- 
mental , il s'ensuit qu'il est consonnant èomrae eux, 
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et n a besoin d'être ni préparé ni sauvé ; c est aussi 
ce que Toreille confirme parfaitement dans lemploi 
régulier de cette espèce de septième. 

A Faide de ce nouveau son, la basse de 1 échelle 
diatonique retourne exactement sur elle-même, en 
descendant, selon la nature du cercle qui la reprq- 
sente; et la quatorzième ou septième redoublée se 
trouve alors sauvée régulièrement par cette note sur 
la basse- tonique ou fondamentale,,. comme toutes le^ 
autres dissonances. 

Voulez-vous ,. des principes oi-devant posés , dé- 
duire les régies de la. modulation, prenez les trois 
tons niajeurs relatifs , u(, 50/,^ , et les trois tons mi- 
Beurs analogues , la , »u , re; vous aurez six toûiques:, 
et ce sont les seules sur lesquelles on puisse moduler 
en sortant du ton principal ; modulation qu'on entre- 
lace à son choix , selon le caractère du chant et Tex- 
pression des paroles: non cependant qu entre ces 
modulations il n'y eu ait de préférables à d autres ; 
même ces préférences , trouvées d'abord par le sen- 
timent, ont aussi leurs raisons dans les principes, 
et leurs exceptions , soit dans les impressions di- 
izerses que veut faire le compositeur , soit ds^ns la liai- 
son plus ou moins grande qu'il veut donner à ses 
phrases. Par exemple, la plus naturelle et la plus 
agréable de toutes les modulatiôus en mode majeur 
est celle qui passe de la tonique ut au ton de sa dor 
minante. soL^ parceque le mode majeur étant fondé 
sur des divisions harmoniques, et la dominante divi- 
sant l'octave harmoniquement , le passage du premier 
terme au moyen est le plus naturel: au contraire. 
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dans le àiode mineuF /a, fi>ndé sur la proportion aritb- 
métique, le passage au ton de la quatrième note re^ 
qui divise Foctave arithinétiquement^ est beaucoup 
plus naturel que le passage au ton mi de la dcnni- 
uante, qui divise harmoniquement la méoie octave; 
et si Ton y regarde attentivement , on trouvera que 
les modulations plus ou moins agréables dépendent 
toutes des plus grands ou, moindres rapports établis 
dans ce système. . 

Examinons maintenant les accords ou intervalles 
particuliers au mode mineur, qui se déduisent des 
sons ajoutés à 1 échelle. ( Planche I ,/^. 1 3.) 

L analogie entre les deux modes donne les trois 
accords marqués yî^. 1 4 de la planche K, dont tous les 
sons ont été trouvés consonnants dans rétablissement 
du mode majeur. Il n y a que le son ajouté g ^ dont 
la consonnance puisse être disputée. 

Il faut remarquer d'abord que cet accord ne se ré- 
sout, point en 1 accord dissonant de septième dimi- 
nuée, qui auroit sol dièse pour base, parceque , outre 
la septième diminuée sol dièse et Jk naturel , il s'y 
trouve encore une tierce diminuée sol dièse et si 
bémol , qui rompt toute proportion ; ce que Texpé- 
rience confirme par Tinsurmontable rudesse de cet 
accord: au contraire, outre que cet arrangement de 
sixte superflue plait à loreille et se résout très har- 
monieusement, M. Tartini prétend que Tintervalle 
est réellement bon, régulier, et même eonsonnant: 
I® parceque cette sixte est à très peu près quatrième 
harmonique aux trois notes B&, rf,/, représentées par 
les fractions J i i., dont i est la quatrième proportion- 
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nelle harmonique exacte; 2® parceque cette même 
sixte est à très peu près moyenne harmonique de la 
quarte^a , si bémol , formée par la quinte du son fon- 
damental et par son octave : que si Ton emploie en 
cette occasion la note marquée sol dièse plutôt que la 
note marquée la bémol , qui semble étr^ le vrai moyen 
harmonique, c'est non seulement que cette division 
nous rejetteroit fort loin du mode , mais encore» que 
cette même note la bémol n'est moyenne harmonique 
cju'en apparence, attendu que la quarte^, si bémol, 
est altérée et trop foible d'un comma ; de sorte que 50/ 
dièse, qui a un moindre rapport à^à, approche plus 
du vrai moyen harmonique que la bémol , qui a un 
plus grand rapport au même^. 

Au reste, on doit observer que tous les sons de cet 
accord qui se requissent ainsi en une harmonie régu- 
lière et simultanée sont exactement les quatre mêmes 
sons fournis ci-devant dans la série dissonante Q par 
les compléments des divisions de la sextuplé harmo- 
nique; ce qui ferme, en quelque manière, le cercle 
harmonieux, et confirme la liaison de toutes les parties 
du système. 

A laide de cette sixte et de tous les autres sons que 
la propoition harmonique et lanalogie fournissent 
dans le mode mineur, on a un moyen facile de prolon- 
ger et varier assez long-temps l'harmonie sans sortir 
du mode , ni même employer aucune véritable disso- 
nance, comme on peut le voir dans l'exemple de 
contrfrtpoint donné par M. Tartini, et dans lequel il 
prétend n'avoir employé 'aucune dissonance, si ce 
n'est la quarte^et-quinle ^nale. 


25o T 

Cette même sixte superlElue a encoi'e des usages plus 
importants et plus fins- dans les modulations détour- 
nées par des passages- enharmoniques , en ce qu elle 
peut se prendre indifFéremment dans la pratique pour 
la septième bémolisée par le signe 1^, de laquelle 
cette sixte diésée diffère très peu dans le calcul et 
point du tout sur le clavier : alors cette septième ou 
cette sixte, toujours cohsonnante, mais marquée tan- 
tôt par dièse et tantôt par bémol y selon le ton d'où Ton 
sort et celui où Ion entre, produit daus Tbarmonie 
d apparentes et subites métamorphoses, dont,, quoi- 
que régulières dans ce système ^ le compositeur auroit 
Ineu de la peiiie à rendre raison dans tout autre, comme 
on peut le voir dans les exemples I, II, III, delà planche 
M, surtout dans celui marqué +, où le^, pris pour 
natiH'el , et formant une septième apparente qu on ne 
sauve point, n'est au fond qu'une sixte superflue for- 
mée par un mi dièse sur le sol de la basse ; ce qui rentre 
dans la rigueifr des régies. Mais il est superflu de s'é- 
tendre sur ces finesses de l'art , qui n'échappent pas 
aux grands harmonistes, et dont les autres ne feroient 
qu abuser en les employant mal à propos. Il sufiBt d'a- 
voir montré que tout se tient par quelque côté, et que 
le vrai système de )a nature mène aux plus cachés dé- 
tours de l'art. 

T. 

T. Cette lettre s'écrit quelquefois dans les partitions 
pour désigner la partie de la taille, lorsque cette taille 
prend la place de la bas^e et qu'elle est écrite sur la 
même portée , la basse gardant le tacet< 
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Quelquefois , dans les parties de symphonie , le T 
signifie tous ou tutti, et est opposé à la lettre S, ou 
au mot 5eu/ ou 5o/a, qui alors doit nécessairement avoir 
été écrit auparavant dans la même partie. 

Ta. L'une des quatre syllabes avec lesquelles les 
Grecs solfioient la musique. (Voyez Solfieh. ) 

Tablature. Ce mot signifioit autrefois la totalité 
des signes de la musique; de sorte que qui connoissoit 
bien la note et pouvoit chanter à livre ouvert étoit dit 
savoir la tablature. 

Aujourd'hui le mot tablature se restreint à une cer- 
taine manière de noter par lettres, qu'on emploie pour 
les instruments à cordes , qui se touchent avec les 
doigts , tels que le luth , la guitare , le cistre , et autre^ 
fois le téorbe et la violet 

Pour noter en tablature on tire autant de lignes pa- 
rallèles que Tinstrument a de cordes; on écrit ensuite 
sur ces lignes des lettres de lalphabet qui indiquent 
les diverses positions des doigts sur la corde, de semi- 
ton en semi-ton : la lettre a indique la corde à vide , ^ 
indique la première positicm , c la seconde, d la troi- 
sième , ete. 

A regard des valeurs des notes , on les marque par 
des notes ordinaires de valeurs semblables , toutes pla- 
cées sur une même ligne , parceque ces notes ne servent 
qu a nuirquer la valeur et noa le degré : quand les var 
leurs sont toujours semblables, cest-à^dire que la ma- 
nière de scander les notes est la ipéme dans toutes les 
mesures, on se contente de la marquer dans la pre- 
mière , et Von suit. ' 

Voilà tout le mystèrede la, tablature, lequel achèvera 
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de s'éclaireir par rinspeciion de \a,figur€ ^ ^planche M , 
où j ai noté le premier couplet des Folies <ï Espagne en 
tablature pour la guitare. 

Comme les iostruments pour lesquels oo employoit 
la tablature sont la plupart hors d'usage, et que, pour 
ceux dont on joue encore, onatrouvé la note ordinaire 
plus commode, la tablature est presque entièrement 
abandonnée, ou ne sert quaux. premières lefons des 
écoliers. , 

Tableau. Ce mot s'emplpie souvent en mti»que 
pour désigner la réunion de {Jusieurs objets formant 
un tout peint par la musique imitadve : Le tableau 
àe cet air est bien dessiné; ce ehœurfait tableau; cet opé- 
ra est plein de tableaux admirables. 

Tacet. Mot latin qu on emploie dans la musique 
pour indiquer le silence d'une partie. Quand , dans le 
cours d'un morceau de musique, on veut marquer un 
silence d'un certain temps, on Técrit avec des bâtom 
ou des pauses [yo^ez ces mots); mais quand^ quelque 
partie doit garderie silence durant un morceau entier, 
on exprime cela par le mot tacet écrit dans cette partie 
au-dessous du nom de Fair ou des premières notes du 
chant. 

TAILLE, anciennement Teno&. La seconde des 
quatre parties de la musique , en comptant du grave 
à 1 aigu^C est la partie qui convient le mieux à la voix 
d'homme la plus commune; ce qui faît quW 1; appelle 
aussi voix humaine par excellence. 

La taille se divise quelquefois en deux autres par- 
ties : lune plus élevée , qu'on appelle première ou 
haute-taille; Fautre plus liasse, qu'on appelle seconde 
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OU hasse-tailk : cette dernière est en quelque manière 
une parde mitoyenne ou commune entre la taille et la 
basse, et s'appelle aussi, à cause de cela, concoratant. 
(Voyez Parties.) 

On n'emploie presque aucun rolle de taille dans les 
opéra françois ; au contraire , les Italiens préfèrent 
dans les leurs le ténor k la basse, comme une voix plus 
flexible, aussi sonore, et beaucoup moins dure. 

Tambourin, sorte de danse fort à la mode aujour- 
d'hui sur les théâtres françois. L air en est très gai et 
se bat à deux temps vifs. Il doit être sautillant et bien 
cadencé, à l'imitation du flûtet des Provençaux; et 
la basse doit refrapper la même note, à l'imitation du 
tambourin ou galoubé^ dotot celui qui joue du flûtet 
s'accompagne ordinairement. 

Tasto Solo. Ces deux mots italiens écrits dans une 
basse-continue , et d'ordinaire souis quelque point- 
d orgue, marquent que l'accompagnateur ne doit fairo 
aucun accord de la main droite, mais seulement frap- 
per de la gauche la note marquée , et tout au plus son 
octave, sans y rien ajouter, attendu qu'il lui serott 
presque impossible de deviner et suivre la tournure 
d'harmonie ou les notes de goût que le compositeur * 
fait passer sur la basse pendant ce temps-là. 

Té. L'upe des quatre syllabes par lesquelles les 
Grecs solfioient la musique. ( Voyes Solfier.) 

Tempérament. Opération par laquelle , au moyen 
d'une légère altération dans les intervalles, faisant 
évanouir la différence de deux sons voisins, on les 
confond en un, qui, sans choquer l'oreille, forme lés 
intervalles respectifs de l'un et de l'autre* Par cette 
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opération Ton simplifie Féchelle en diminuant le nom- 
bre des sons nécessaires. Sans le tempérament ^ au lieu 
de douze sons seulement que contient loctave»*!! en 
faudroitplus de soixante pour moduler danâ tous les 
tons. 

Sur Torgue, sur le clavecin , sur tout autre instru- 
ment à clavier, il n y a, et il ne peut guère y avoir 
d'intervalle parfaitement d accord que la jseule oc 
tave. La raison en est que ti*ois tierces majeures ou 
quatre tierces mineures devant faire une octave juste, 
eelle»«i la passent ^ et les autres n y arrivent, pas; 
car I X i X f =J^< ^i=-^:; et | x J X f x | = 
^^ > ^^=r±i : aiasi Ion est contraint de renforcer 
les tierces majeures et d'affoiblir les mineures pour 
que les octaves et tous les autres intervalles se corres- 
pondent exactement^ et que les mêmes touches puis-^ 
sent être employées sous leurs divers rapports. Dans 
un moment je dirai comment cela se fait. 

Cette nécessité ne se fit pas sentir tout d'un coup; 
on ne la reconnut qu'en perfectionnant le système 

• musical. Pythagore/ qui trouva le premier lesrap* 
ports ded intervalles harmoniques , prétendoitqueces 

* rapports fussent observés dans toute la rigueur ma- 
thématique, sans rien accorder à la tolérance dé 
loreiile : cette sévérité pouvoit être bonne pour son 
temps où toute Tétenduedu système se bornoit encore 
à un si petit nombre de cordés ; mais comme la plu- 
part des instruments des anciens étoient composés de 

' cordes qui se touchoient à vide , et qu'il leur feUoitpar 
conséquent une corde pour chaque son , à mesure 
qfie le système s étendit , ils s aperçurent que la régie 
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de Pythagore, en trop multipliant les cordes /empé* 
ehoit d'en tirer les usages convenables. 

Aristoxène, disciple d'Aristote, voyant con^ien 
Texactitude des calculs nuisoit aux progrès de la mu-» 
sique et à la facilité de Texécution , piit tout d'un coup 
Fautre extrémité; abandonnant presque entièrement 
le calcul, il s'en remit au seul jugement <le Foreille, 
et rejeta comme inutile tout ce que Pythagore avoit 
établi. 

Cela forma dans la musique deux sectes, qui ont 
long-temps divisé les Grecs: Tune, des aristoxéniens, 
qui étoient les musidens de pratique; l'autre, des py* 
thagoriciens, qui étoient les philosophes. (Voye2 
Aristoxéniens et Pythâgoriciecis. ) 

Dans la suite, Ptolomée et Dydyme, trouvant avee 
raison que Pythagore et Arktoxène avoient donné 
dans deux excès également vicieux, et consultant à- 
la-fois les sens et la raison , travaillèrent chacun de 
leur cèté à la réforme de l'ancien système diatonique : 
mais comme ils ne s'éloignèrent pas des principe» 
établis pour la division du tétracorde , et qœ , recon- 
noissant enfin la dtffiérence du ton majeur au ton mi- 
neur, ils n'osèrent toacfaer à celui-ci pour le partager 
comme lautre par une corde chromatique en deux 
parties réjmtées égales, le système demeura encore 
long-temps dans un état d'imperfeetîoa qui ne per- 
mettoit pas d'apercevoir le vrai principe du tempé^ 
rament^ 

Enfin vint Gui d'Arezzo , qui refondit en quelque 
manière la musiqite, et inventa, dit-on, le olaveoîn. 
Or il est certain que cet instnmient n'a pu e::isler^ 
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non plus ique lorgne , que Ion n ait en même teâipg 
trouvé le tempérament , sans lequel il est impossible de 
les accorder; et il est impossible au moins que la 
première invention ait de beaucoup précédé la se-* 
conde : c est à peu près tout ce que nous en savons. 

Mais quoique la nécessité du tempérament soit con- 
nue depuis long-temps , il n'en est pas de même de la 
meilleure régie à suivre pour le déterminer. Le siècle 
dernier, qui l'ut le siècle des découvertes en tout 
genre, est le premier qui nous ait donné des lumières 
biea nettes sur ce chapitre. Le P. Mersenne et 
M. Loulié oyt fait des calculs; M. Sauveur a trouvé 
des divisions qui fournissent tous les tempéraments 
possibles; enfin M. Rameau, après tous les autres, à 
cru développer le premier la véritable théorie du 
tempérament j et a même prétendu sur cette théorie 
établir comme neuve une pratique très ancienne, 
dont je parlerai dans un moment. 

J ai dit qu il s'agissoit, pour tempérer les sons du 
clavier, de renforcer les tierces majeures, d'affoiblir 
les mineures, et de distribuer ces altérations de ma-* 
mère à les rendre le moins sensibles qu'il étoit pos^ 
sible : il faut pour cela répartir sur laccord de Tinstru^ 
ment , et cet accord se fait ordinairement par quintes; 
o'«8t donc par son effet sur les quintes que nous avons 
à considérer le tempérament. 

' Si Ton accorde bien juste quatre quintes de suite, 
comme ut sol re la mi^ on trouvera que cette qua- 
trième quinte mi fera, avec ïut d'où Ton est parti, 
une tierce majeure discordante, et de beaucoup trop 
forte; et en effet ce mi, produit comme quinte defoj 


TEM 267 

n est pas le même son qui doit Bure, la tierce majeure 
d'ut. En voici la preuve. 

Le rapport de la quinte est î ou î, à cause des oc- 
taves I et 2 prises Tune pour lautre indifFéremment : 
ainsi la succession des quintes , formant une progres- 
sion triple, donnera ut lySol i^re 9, la 27, et mi 81. 

Considérons à présent ce mi cooune tierce majeure 
d^ut; son rapport est | ou ^ , 4 n étant que la double 
octave de I : si d'octave en octave nous rapprochons 
ce mi du précédent, nous trouverons mi 5, mi 10, 
mi 20 , mi 40 et mi 80; ainsi la quinte de /a étant mi 
81, et la tierce majeure d'ut étant mi 80, ces deux mi 
ne sont pas le même, et leur rapport est If, qui iait 
précisément le comma maj eur . 

Que si nous poursuivons la progression des quintes 
jusqu'à la douzième puissance, qui arrive au si dièse, 
nous trouverons que ce si excède ïut dont il devroit 
faire Tunisson , et qu'il est avec lui dans le rapport 
de 53 1 44 1 à 524^8^ 9 rapport qui donne le comma de 
Pythagore : de sorte que par le calcul précédent le si 
dièse devroit excéder Y ut de trois comma majeurs; et 
par celui-ci il Texcéde seulement du comma de Pytha- 
gore. 

Mais il faut que le même son mi y qui iait la quinte 
de la y serve encore à faire la tierce majeure d'ut; il 
&ut que le même si dièse, qui forme la douzième 
quinte de ce même uf, en fasse aussi Toctave; et il 
faut enfin que ces différents accords concourent à 
constituer le système général sans multiplier les 
cordes. Voilà ce qui sexécute au moyen du tempé- 
rament. 
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Pour cela, i<* on commence par ïut du milieu da 
clavier , et Ton afiFoiblit les quatre premières quintes 
«n montant jusqu'à ce que la quatrième mi Casse la 
tierce majeure^ bien juste a?ec le preÉnier son ut; ce 
qu on appelle la première preuve. 3^ En ccmtinuaixt 
d accorder psir quintes, dès qu'on est arrivé sur les 
dièses, on renforce un peu les quintes, quoique les 
tierces en souffrent; et, qmmd on est arrivé au sol 
dièse, on s'arrête: ce sol dièse doit faire avec, le mi un» 
tierce majeure juste ou du moins souffirable; c^e^ U 
seconde preuve. 3^ on reprend Tuf et Fou accorde les 
quintes au grave', savoir, yb, si bémol, etc., foibles 
d'abord, puis les renforçant par degrés, e'est-^-dire 
affoiblissant les sons jusqu^à ce qu'on soit parvenu aa 
re bémol, lequel, pris comme ui dièse , doit se trouver 
d'accord et foire quinte avec le sol dièse auquel 00 
s'étoit ci-devant arrêté; c'est la troisième preuve. 
Les dernières quintes se trouveront un peu fortes, de 
même que les tierces majeures; c'est ce qui rend les 
tons majeurs de si bémol et de mi bémol sombres et 
même un peu durs : mais cette dureté sera suppor- 
table si la partition est bien foite ; et d'ailleurs ces 
tierces, par leur situation, sont moins employées que 
les premières , et ne doivent l'étrd que par cbois. 

Les organistes *et les focteurs regardent ce tempé- 
rament comme le plus parfait que l'on puisse em* 
ployer ; en effet les tons naturels jouissent par cette 
méthode de toute la pureté de Tbarmonie; et les tons 
transposés , qui forment des modulations moins fré* 
quentes, oflrent de grandes ressources au musicien, 
quand il a besoin d'expressions plus marquées : car il 


<si bon d'observer, dit M. Rameau, que nous rece- 
vons des impressions diifférentes des intervalles à 
proportion dé leurs différentes altérations : par exem- 
ple, la tierce majeure , qui nous excite naturellémeht 
à la joie , nous imprime jusqu'à dès idéies de fureur , 
quand elle est trop forte, et la tierce mineure qui 
nous porte à la tendresse et à la douceur, nous attristé , 
iorsquelle est trop foible. 

Les habiles musiciens , continue le même auteur, 
savent profiter à propos de ces différents effets déè 
intervalles , eè font valoir par TexpreSsion qu'ils en 
tirent, l'altération qu'on y pourroit condamner. 

Mais, dans sa génération harmonique^ le même 
M. Rameau tient un tout aut^e langage. Il se reproche 
6a condescendance pour l'usagé actuel; et, détruisant 
tout ce qu'il avoit établi auparavant, il donne une for- 
mule d'onze moyennes proportionnelles entre les 
deux termes de l'octave. Sur laquelle formule il veut 
qu'on régie toute la succession du système chromati- 
que; de sorte que ce système résultant de douze semi- 
tons parfaitement égaux, c'est une nécessité que tous 
les intervalles semblables qui en seront formés soient 
aussi parfaitement égaux entre eux. 

Pour la pratique, prenez, dit-il, telle touché du 
clavecin qu'il vous plaira; accordez-en d'abord là 
quinte juste, puis diminuez-la si peu que rien; pro- 
cédez ainsi d'une quinte à Tautre , toujours en mon- 
tant, c'est-à-dire du grave à l'aigu, jusqu'à la der- 
nière dont le son aigu aura été le grave de la première ; 
vous pouvez être certain que le clavecin sera bien 
d'accord. 
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Cette méthode 9 que nous propose aujourd'hui 
M. Rameau • avoit déjà été proposée et abandonnée 
par le fameux Couperin : on la trouve aussi tout au 
long dans le P. Mersenne, qui en faitauteur un nommé 
Galles et qui a même pris la peine de calculer les onze 
moyennes proportionnelles dont li^. Rameau nous 
donne la formule algébrique. 

. Malgré lair scientifique de cette formule , il* ne 
paroit pas que la pratique qui en résulte ait été jus* 
qu ici goûtée des musiciens ni des facteurs : les pre- 
iniers ne peuvent se résoudre à se priver de l'énergi- 
que variété qu ils trouvent dans les diverses affectious 
des sons qu occasione le tempérament établi : M. Ra- 
meau leur dit en vain qu'ils se trompent, que là 
variété se trouve dans Tentrelacement des modes ou 
dans les divers degrés des toniques , et nullement dans 
l'altération des intervalles ; le musicien répond que 
l'un n'exclut pas l'autre, qu'il ne se tient pas con- 
vaincu par une assertion, et que les diverses affec- 
tions des tons ne sont nullement proprotionnelles aux 
différents degrés de leurs finales : car, disent-ils, quoi- 
qu'il n'y ait qu'un semi-ton de distance entre la finale 
de re et celle de mi bémol, comme entre la finale de 
la et celle de si bémol , cependant la même musique 
nous affectera très différemment en A ^ mi re qu'en 
Bya , et en D sol re qu'en E la fa; et l'oreille attentive 
du musicien ne s'y trompera jamais, quand même le 
ton général seroit haussé ou baissé d'un semi-ton et 
plus : preuve évidente que la variété vient d'ailleurs 
que de la simple différente élévation de la tonique. 

A l'égard des facteurs, ils trouvent qu'un clavecin 
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accordé de cette manière n'est point aussi bien d ac- 
cord que l'assure M. Rameau : les tierces majeurear 
leur paroissent dures et choquantes ; et jquand ou leur 
dit cpills n'ont qu'à se faire à laltératioa des tierces 
comme ils s'étoient faits ci-devant à celle de$ quimes,: 
ils répliquent qu'ils ne conçoivent pa3 comment 
l'orgue pourra se faire à supprimer les battements 
qu'on y entend par cette manière de l'accorder, ou. 
comment l'oreille cessera d'en être offensée: puisque, 
par la nature des consonnances la quipte peut être 
plus altérée que la tierce sans chpquer l'oreille et sans 
&îre des battements^ n'est-il pas convenable de jeter 
l'altération du côté où elle est le moins choquante, 
et de laisser phis justes , par préférence, les inter- 
valles qu'on ne peut altérer sans les. rendre discor- 
dants? > 

Le; P; Mersenne assuroit qu'on disoit de soiï temps 
que les premiers} :qi|l pratiquèrent sur le davier les 
semirtons, qu'il appelle ^în^es, aocordèrent d'abord 
toutes.les quintes à peu près selon l'accord égal pro- 
posé par M.. Sameau ; mais que leur oreille ne pou- 
vant souffidr la discordance des. tierces majeures nér^ 
cessaii^ement trop fortes, ils- tempérèrent l'aecord en 
affoiblissant les. premièresr quintes pour baisser les., 
tierces majeures. Il paroit donc que s'accoutumer à. 
cette manière: d'accord n'est pas pour une<>reiUe exer- 
cée et sensible une habitude aisée à prendre. 

Au reste, je ne puis m'empécher de rappeler ici- 
ce que j'ai dit au mot Consonnance sur la raison du. 
plaisir que les consonnances font .à l'oreille, tirée de 
la simplicité des rapports. .Le rapport d'une quinte. 
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tempéré^, selon la méthode de M. Bameaii, est ce- 

v/So+v/sT; 

lui-(ji — : ce rapport cependant plaît à 

I20 

loreille ; je demande si c'est par sa simplicité. 

Temps. Mesure du soin , quant à la durée. 

Une succession de sons^ quelque bien dirigée 
qu'elle puisse être dfems sa marche , dans ses degfrés 
du graye à Faigu ou-déFaigu au grave, lie produit 
pour ainsi dire,. que des effets indéterminés : ce sont 
les durées relatives et- proportionnelles de ces mêmes 
sons qui fixent le vrai c^raetère d une musique , et lui 
donnent sa plus* grande énergie. Lé temps est lame 
du dliaut ; les airs dont la «oieâureest lente nous attris- 
tent naturetlement; mais un air gai, vif et bien ca- 
dencé, nous excite à la joie , et à peine les pieds peu-« 
v«dt*its se retenir de danspr. Otez la mesure , détruisez 
la proportion des temps ^ les mémë^^aîrs que cette pro- 
portion vous rendbit agréables, restés sans charmé 
et s^ns force , deviendront incapables de pjaire et d'in- 
téresser. Le temps j au contraire,, a sa forcé eh lui- 
même; elle dépend de lui seul , et peut subsister sans 
la diversité des sons^ Le tambour qous en offre un 
exemple , grossier toutefois et très iraparfeit , parce- 
que le son ne s'y peut soutenir. 

On considère le temps en musique, ou par rapport 
au mouvement général d un air, et, dans ce sens, on 
dit qu'il e^t lent ùti vite, (voyez Mesi^re , MotTVEMEOT) y 
. ou selon les parties aUquotes de chaque mesure , par* 
ties qui se marquent par des mouvements de :1a main 
ou du pied , et qu on appelle particiilièrement des 
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lamp9, oaciàfio selon IsuYolear propre de chaque note 
( Voyea Valeur des notes. ) 

Jai sttffi»afiuoeiit parlé » au mot Rhythme, des 
$emps de la iiiusû|iie greeqtie; il me reste à parler ici 
des temps de la musique mQ46i*ue. 

Nos anciens musiciens ne reconnoissoiept que deux 
espèces de mesure ou de temps: Vuue à trois iefHp$^ 
c|uil8 appeloient mesure parfaite; Vautre à dqux, 
quîls traitoient de mesure imparfaite, et ils appCf 
loîent temps y modes ouprolations^ les signes qu'ils ajou» 
tpîent à la clef pour déterminer Tune ou Fautre de ces 
mesures : ces signes ne servoient pas à cet unique 
usage, comme ils font aujourd'hui, mais ils fixoient 
aussi la valeur relative des notes , comme on a déjà pu 
voir aux mots Mode et Paolatign, par rapport à la 
maxime, à la longue, et àla semirbréve. AFégard delà 
brève, la manière de la diviser étoit ce qu ils appe-? 
loieot plus précisément ^m;?^, et ce temps étoit par-* 
fait on impai&it.. 

Quand le temps étoit parfait, la brève ou carrée 
valoit trois pondea ou semi-brèves,. et ils.indiquoient 
cela par un cercle entier^ barré ou non barré , et quel- 
quefois eneore pair ee chiffre composé f. 

Quand le temps étoit impar£siit , la brève ne valoit 
que deux sondes ; et cela, se marquoit par un demi- 
oerole ou C : quelquefois ils tournoient le G à rebours , 
et cela marquait une diminution de moitié sur la 
valeur de chaque note. Nous indiquons aujourd'hui la 
même chose en barrant le C. Quelques uns ont aussi 
appelé temps mineur cette mesure du G barré où les 
notes ne durent que la moitié de leur valeur ordinaire,^ 
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Ci temps majeur celle da G pleio ou de la mesare ordi- 
naire à quatre temps. 

Nous avons bien retenu la mesure triple des an- 
ciens de même que la double; mais, par la plus 
étrange bizarrerie , de leurs deux manières de diviser 
les notes , nous n^avons retenu que la sous-double , 
quoique nous n'ayons pas moins besoin de l'autre; de 
sorte que , pour diviser une mesure ou un temps en 
trois parties égales, les signes nous manquent, et à 
peine sait-on comment s'y prendre; i( fout recourir au 
chiffre 3 et à d'autres expédients qui montrent Fin- 
suffisance des signes. ( Voyez Triple, ) 

Nous avons ajouté aux anciennes musiques une 
combinaison de temps ^ qui est la mesure à quatre; 
mais comme elle se peut toujours résoudre en deux 
mesures à deux, on peut (iire que nous n'avons abso* 
lument que deux temps et trois temps pour parties aU- 
quotes de toutes nos différentes mesures. 

Il y a autant de différentes valeurs de temps qu'il 
y a de sortes de mesures et de modifications de mou- 
vement; mais quand une fois la mesure et le mouve* 
ment sont déterminés , toutes les mesures doivent être 
parfaitement égales , et tous les temps de chaque me- 
sure parfaitement égaux entre eux : or, pour rendre 
sensible cette égs^ité , on frappe chaque mesure et l'on 
marque chaque temps par un mouvement de la main 
ou du pied , et sur ces mouvements on régie exacte- 
ment les différentes valeurs des notes selon le ca- 
ractère de la mesure. C'est une chose étonnante de 
voir avec quelle précision l'on vient à bout, à l'aide 
d'un peu d'habitude , de marquer et de suivre tous les 
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temps avec nne si parfaite égalité, qu'il n'y a point de 
pendule qui surpasse en justesse la main ou le pied 
d^un bon musicien , et (}u enfin le sentiment seul de 
cette égalité sufSt pour te guider, et supplée à tout 
mouvement sensible; en sorte que dans un concert 
chacun suit la même mesure avec la dernière préci- 
sion , sans qu'un autre la marque et sans la marquer 
soi-tnéme. 

Des divers temps d^^une mesure, il y en a de plus? 
sensibles, déplus marqués que d'autres, quoique de 
valeurs égales : le temps qui marque davantage s'ap- 
pelle temps fort; celui qui marque moins s'appelle 
temps Jbibk: c'est ce que M. Rameau, dans son Traité 
d'Harmonie^ appelle temps bons et temps mauvais. Les 
temps forts sont, le premier dans la mesure à deux 
temps; le premier et le troisième dans les mesures à 
trois et quatre: à l'égard du second ter^psj il est tou- 
jours foible dans toutes les mesures , et il en est de. 
même du quatrième dans la mesure à quatre temps. 

Si l'on subdivise chaque temps en deux autres par-* 
lies égales qu'on peut encore appeler t^mps ou demi-- 
temps , on aura derechef temps fort pour la première 
moitié, temps foible pour la seconde; et il n'y a point 
de partie d'un temps qu'on ne puisse subdiviser de la 
même manière. Toute note qui commence sur le temps 
foible et finit sur* le temps fort est une notera contre-^ 
temps; et parcequ'elle heurte et choque en quelque 
iàcon la mesure, on l'appelle syncope. (Voyez Strcope.) 

Ces observations sont nécessaires pour apprendre 
à bien traiter les dissonances : car toute dissonance 
bien préparée doi l'être sur le temps foible^ et frappée 
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sur le temps fort ; excepté cependant dans des suites 
de cadences évitées > où cette régie ^ quoique applica- 
ble à la première dissonance, ne Test pas également 
aux autres. (Voyez Dissonance , Préparer.) 

Tendrement. Cet adverbe écrit à la tête d'un air in- 
dique un mouvement Içnt et doux, des sous filés gra- 
cieusement et animés dune expression tendre et tou- 
chante : les Italiens se serrent du mot anwroso pour 
exprimer à peu prèsl^ même chose; mais le caractère 
de V amoroso a plus d accent, et respire je ne sais quoi 
de moins fade et de pliis ps^ssipnné. 

Tëiiîedius. Sorte de nome pour les flûtes dans Tan- 
cienne musique des Greos. 

Teneur , $, /. Terme de p)aîn-chant qui marque 
dans la psalmodie la partie qui régne depuis la fin de 
Vintonation jusqu'à la médiaUQn , et depuis la média- 
tion jus(|u'à la termioaisQn. Cette teneitr^ qu'on peut 
appeler la dominante de la psalmodie , est presque tou- 
jours sur le même ton. 

• Ténor (Voyez Taujjs.) Dans les commencements 
du contre^poioat on donnoit le nom de tawr à la partie 
la plus basse. 

Tenue , «./. Son soutenu par une partie durant deux 
ou plusieurs mesmres, tandis que d autres parties tra- 
vaillent. (Voyez Mesure^ Tbavaii^ler. ) U arrive quel* 
quefeis , mais rarement, que toutes les parties font des 
feftt<e£ à-la-fois ; et alors il ne faut pas. que la tenue soit si 
longue que le sentiment de la mesure s'y laisse oublier; 

Tête. La tête ou le corps d'une note est cette partie 
qui en détermine la position ; et à laquelle tient la 
queue quand elle en a une. ( Voye^ Queue. } 
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Avant TinventioD ç(e ritpprimerie, les notes na- 
voientque des t^tes noires; cs^v la plupart des notes 
étant carrées , il eût été trop loqg de les faire blanches 
eu écrivant : dans l'impression Ton form^ d,e$ têtes d^ 
notes blanches , c'est-à-<lire vides dans le milieu : au-, 
jourd'hui les unes et les autres ^ont en u^age; et, tout, 
le- reste. égal, une tête hlanche niarque toujours unie 
valeur double de celle d'i^ne tête noire. (Voyez Note§, 
Valeur .DES notes.) . , 

Tétracorde,^ 5. m. Cetoit, dans la inusique an- 
cienne, un ordre ou sysièn^e particuUer de sons dont 
les cordes extrêmes sonnoient la quarte : cç système 
s^appeloit t4traçQr4e,^ p^çeque les sons qui le compo- 
soient étoient ordinairemeut au nombre 4? qviatre; ce 
qui pourtant i^' étoit pas tpujours[ vrai. 

Nicomaque , au rapport à^ BoëCQ , dit qi|e la, ipu'^ 
sique, dans sa première simplicité, nayoâtqju? quatre 
sons, ou cordes, dpnt les deux extrénMss sojpi^oi^pt le 
diapason entre elles^ tapdi^ quç l/es dcoi?^ inpy^plieS) 
distantes d'uaton Tune de l'autre , sonnoient chacune 
la quarts avec Textrême dont ell^ étoit la. plys parpcfiç , 
et la quinte avec cçUe dpnjt elle étpit la plu$ éloi|;née ; 
il appelLe cela le tétracorde de Mercure , du pptn de 
celui qu'on en disoit Tinventeur. 

Boëce dit encore qu après Taddition de trois cordes 
Élite par différent^ aut^or^,. Lychapn,^S$iQai6a, ea 
ajouta une huitièmi^, q^ il plaça entre ]sk trit^ et U 
paramèsçt q^ étoient auparavant la même corde; ce 
qui rendit Toctacorde complet et. cpipppsé de deux 
tétracqrdes disjoints, de co^jpipt^ qO'iW ^oicoAH^aupa*- 
ravant dans Teptacorde. 
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J'ai consulté Tauvrage de Nicomaque, et il me 
semble qu il ne dit point cela; il dit au contraire que 
Py thagore ayant remarqué que bien que le son moyen 
des deux tétracorUes conjoints sonnât la consonnance 
de la quarte avec chacun des extrêmes , ces extrêmes 
comparéis entre eux étoient toutefois dissonants : il. 
inséra entre les deux f<^?r«carrfe5^ une huitième corde, 
qui, les divisant par un ton d'intervËifiie , substitua le 
diapason ou l'octave à la septième entre leurs ex* 
trêmes , et produisit encore une nouvelle consonnance 
entre chacune des deux cordes moyennes et l'extrême 
qui lui étoit opposée. 

Sur la manière dont se fit cette addition, Nico- 
maque et Boëce sont tous detix également embrouil- 
lés ; et non contents de se contredire entre eux , chacun 
d'eux se contredit encore lui-même. (Voyez Système, 
Trite , Paramèse. ) 

Si l'on avoit égard à ce que disent Boëce et d'autres 
plus anciens écrivains, on ne pourroit donner de 
bornes fixes à l'étendue du tétracorde; mms , soit que 
l'on compte: ou que l'on pèse les voix, on trouvera 
que la définition la plus exaete est celle du^ vieux 
Bacchiùs, et c'est aussi celle que jai préférée. 

En eflFet cet intervalle dé quarte est essentiel au té^ 
tracorde; c'est pourquoi les sons extrêmes qui forment 
cet intervalle sont appelés immuables ovt fixes par les 
anciens, au lieu qu'ils appellent mobiles ou changeants 
les sons moyens, parcequ'ils peuvent s'aocèrder de 
plusieurs manières. ' 

Au contraire, le nombre de quatre cordes , d'où le 
^tracorde d pris son nom , lui est si peu essentiel ^ qu'on 
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Voit 9 dans rancienne musique , des tétracordes qui n en 
avoient que trois : tels furent , durant un temps, les 
tétracordes enharmoniques ; tel éioit , selon Meibomius^ 
le second tétracorde du système ancien avant qu'on y 
eût inséi*é une nouvelle corde. 

Quant au premier tétracorde^ il étoit certainement 
complet avant Pythagore, ainsi qu'on le voit dans le 
pythagoricien Nicomaque; ce qui n empêche pas 
M. Rameau d affirmer que, selon le rapport unanime, 
Pythagore trouva le ton^ le diton, le semi-ton , et que 
du tout il forma le tétracorde diatonique (notez que cela 
feroit un pentacorde) : au lieu de dire que Pythagore 
trouva seulement les raisons de ces intervalles, les- 
quels, selon un rapport plus unanime, étoient connus 
long-temps avant lui. 

Les tétracordes ne restèrent pas long-temps bornés 
au nombre de deux ; il s'en forma biehtôt un troi- 
sième, puis un quatrième ; nombre auquel le système 
des Grecs demeura fixé. 

Tous ces tétracordes étoient conjoints, c'est-à-diro 
que la dernière corde du premier servoit toujoui*s de 
première corde au second , et ainsi de suite , excepté 
un seul lieu à laigu ou au gr^ve du troisième f^^^i- 
corde y où il y avoit disjonctiqn^ laquelle ( voyez ce mot) 
mettoit un ton d'intervalle entre la plus haute cordç 
du tétracorde inférieur et la plus basse du tétracorde 
supérieur. ( Voy. Stnaphe, diazeuxis. ) Or, comme cette 
disjonction du troisième tétracorde se faisoit tantôt 
avec le second , tantôt avec le quatrième, cela fit ap- 
proprier à ce troisième tétracorde un nom particulier 
(K>ur chacun de ces deux cas; de sorte que, quoiqu'il 
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n y eût proprement que quatre tétracordeà, il y aVoit 
pourtant ciuq dénommàtions. (Voyez PL Hjfig. a.) 

Voici les noms de ces tëtratordes : le plus grave des 
quatre, et qui se trouvoit placé un ton au-dessus de 
la corde proslambanoméne , s^appeloit le tétracorde 
hypaton^OM des principales; le second en montant, 
lequel étoit toujours conjoint au premier, âappeloit 
le tétracorde méson , ou des moyennes ; le troisième , 
quand il étoit conjoint au second et séparé du qua- 
trième 5 s'appeloit le tétraoorde synnéménoh, où des 
conjointes *f mais quand il étoit séparé du second et 
conjoint au quatrième, alors ce troisième tétracorde 
prenoit le nom de diézeugménon , ôu des divisées; ëâfih 
le quatrième sappeloit le tétracorde hypetboléon , ou 
des excellentes. L'Arétin ajouta à ce système un cin- 
quième tétracorde^ que Meibomitts prétend qu'il ne fit 
que rétablir. Quoi qu'il en soit , les systètoés parti- 
culiers des tétracordes firent enfin place à celui de Toc- 
tave, qui les fournit tous. 

Les deux cordes extrêmes de chacun de ces tétra- 
cordes étoient appelées immuables , parceque leur ac* 
cord ne chàngeoit jamais ; mais ils contenoient aussi 
chacun deux cordes moyennes, qui, bien qu accor- 
dées semblablement dans. tous les tétracordes^ étoiënt 
pourtant sujettes , comme je lai dit, à être haussées 
ou baissées selon le genre, et même selon Tespéce du 
genre , ce qui se faisoit dans tous les tétracordes éga- 
lement; c'est pour cela que ces cordeS étoient appelées 
mobiles. 

Il y avoit six especes.principales d'accord, selon les 
aristoxéniens, savoir, deux pour le genre diatonique, 
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trois pour lé Èhroniati(}ue , et une seulement pour 
lenharmonique. (Voyez ces mots.) Ptolémée réduit 
ces six espèces à cinq. (Voyez FL Mjfg. 5. } 

Ces diverses espèces, ramenées à la pratique la pi us 
commune, n'en formoient que trois, une par genre. 

I. L accord diatonique ordinaire du tétracorde for- 
moit trois intervalles, dont le premier étoit toujours 
d'un semi'ton, et les deux autres d'un ton chacun, de 
cette maniéré, mijjii\ sol, la. 

Pour le genre chromatique, il faUoit baisser dnn 
semi-ton la troisième corde, et Ton avôit deux semi- 
tons consécutifs, puis une tiercé mineure, mi, fa y fa 
dièse, la. 

Enfin, pour le genre enharmonique , il falloit baisser 
leâ deux cordes du milieu jusqu'à ce qu'on eût Aen^t 
quarts-d&-ton consécutifs, puis une tierce majeure, 
mi y mi demi-dièse,^, la; ce qui donnoit entre le nn 
dièse et lefa un véritable intervalle enharmonique. 

Les cordes semUables, quoiqu'elles sé solfiassent 
par les mêmes syllabes, ne portoient pas lés mémesr 
noms dans tous les tétracordes, mais elles a voient dans 
les tétracordes graves des dénominations différentes 
dé celles qu'elles avoiént dans tes tétracordes aigus. 
On trouvera toutes ces différentes dénominations dans 
là figure 2 de Xb. planche H. 

Lies cordes homologues, considérées comme telles^ 
portoient des noms génériques qui exprimoient le rap- 
port de leur position dans leurs tétracordes respectifs : 
ainsi l'on donnoit le nom de barypycni aux premiers 
sons dé l'intervalle serré, c'est-à-dire au son le plus 
grave de chaque tétracorde; de mésopycni aux seconds 
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OU moyens; dLOxypycnidiXkx troisièmes ou aigus; et 
d'apyçni à ceux qui ne touchoient d aucun côté aux 
intervalles serrés. (Voyez Systé;me.) 

Cette division du système des Grecs par tétracordes 
semblables , comme nous divisons le nôtre par octaves 
semblablement divisées, prouve, ce me semble, que 
ce système n avoit été produit par aucun sentiment 
d'harmonie, mais qu ils avoient tâché d'y rendre par 
des intervalles^plus serrés les inflexions de voix que 
leur langue sonore et harmonieuse donnoit à leur ré- 
citation sçutenue , et surtout a celle de leur poésie, 
qui d'abord fut un véritable chant; de sorte que la 
musique n'étoit alors que Taccent de la parole ; et ne 
devint un art séparé qu après un long trait de temps. 
Quoi qu'il en soit, il est certain qu'ils bornoient leurs 
divisions primitives à quatre cordes, dont toutes les 
autres n'étoient que les répliques, et qu'ils ne regar- 
doient tous les autres tétracordes que comme autant de 
répétitions du premier. 

D'où je conclus qu'il n'y a pas plus d'analogie entre 
leur système et le nôtre qu'entre un tétracorde et une 
octave, et que la marche fondamentale à notre mode, 
que nous donnons pour base à leur système , ne s'y 
rapporte en aucune façon : 

I** Parcequ'un tétracorde formoit pour eux un tout 
aussi complet que le forme pom* nous une octave. 

2^ Parcequ'ils n'avoient que quatre syllabes pour 
solfier, au lieu que nous en avons sept. 

3® Parceque leurs tétracordes étoient conjoints ou 
disjoints à volonté; ce qui marquait leur entière indé- 
pendance respective. 
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* 4** Enfin, parceque les divisions y étoient exacte- 
ment semblables dans chaque genre , et se pratiquoient 
dans le même mode; ce qui ne pouvoît se faire dans 
nos idées par aucune modulation véritablement har- 
monique. 

Tétradiapason. C'est le nom grec de la quadruple 
octave, qu on appelle aussi vingt-neuvième. Les Grecs 
ne connoissoient que le nom de cet intervalle ; car 
leur système de musique n'y arrivoit pas. (Voyez 
Système. ) 

Tétratonon. C'est le nom grec d'un intervalle de 
quatre tons^ qu'on appelle aujourd'hui quinte-super'^ 
fine, (Voyez Quinte. ) 

Texte. C'est le poème , ou ce sont les paroles qu'où 
met en musique. Mais ce mot est vieilli dans ce sens, 
et l'on ne dit plus le texte chez les musiciens ; on dit 
les paroles. (Voyez Paroles). 

The. L'une des quatre syllabes dont les Grecs se 
servoient pour solfier. (Voyez Solfier.) ^ 

Thésis, 5./. Abaissement ou position. C'est ainsi 
qu'on appeloit autrefois le temps fort ou frappé de la 
mesure. 

Tho. L'une des quatre syllabes dont les Grecs se 
servoient pour solfier. (Voyez Solfier.) 

Tierce. La dernière des consonnances simples et 
directes datis l'ordre de leur génération, et la première 
des deux consonpances imparfaites. ( Voyez Conson- 
nance. ) Comme les Grecs ne l'admettoient pas pour 
consonnante, elle n'avoit point parmi eux de nom 
générique, mais elle prenoit seulement le nom de 
l'intervalle plus ou moins grand dont elle étoit for- 

XV. 18 


274 TIE 

mée : nous 1 appelons tierce , parceque son intervalle 
est toujours composé de deux degrés ou de trois sons 
diatoniques. A ne considérer les tierces que dans ce 
dernier sens, c'est-à-dire par leurs degrés, on en 
trouve de quatre sortes ; deux cpnsonnantes , et deux 
dissonantes. 

Les consonnantes sont, i® la tierce majeure^ que les 
Grecs appeloient diton, composée de * deux tons ^ 
comme d'ut à mi; son rapport est de 4 à 5 : 2*» la tierce 
mineure^ appelée par les Grecs hémiditon^ et com- 
posée d'un ton et demi, comme mi sol; son rapjK)rt est 
de 5 à 6. 

Les tierces dissonantes sont, i® la tierce diminuée, 
composée de deux semi-tons majeurs, comme si re 
bémol, dont le rapport est de raS à i44" ^^ 'a tierce 
superflue, composée de deux tons et demi, comme^ 
la dièse; son rapport est g6 à isS. 

Ce dernier intervalle, ne pouvant avoir lieu dans 
un même mode , ne s'emploie jamais lii dans Tharmo- 
nie ni dans la mélodie. Les Italiens pratiquent quel- 
quefois, dans le chant, la tieire diminuée; mais elle 
n'a lieu dans aucune harmonie , et voilà pourquoi l'ac- 
cord de sixte-superflue ne se renverse pas. 

Les tierces consonnantes sont l'ame de rharmonie, 
surtout la tierce majeure, qui est sonore et brillante: 
la tierce mineure est plus tendre et plus triste; elle a 
beaucoup de douceur, quand l'intervalle efn est re- 
doublé, c'est-à-dire qu'elle fait la dixième. En général 
les tierces veulent être portées dans le haut : dans le 
bas, elles sont sourdes et peu harmonieuses; c'est 
pourquoi jamais duo de basses n'a fait un bon effet. 
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Nos anciens musiciens avoient sur les tierces des 
lois presque aussi sévères que sur les quintes ; il étott 
défendu d'en i^aire deux de suite, même d'espèces dif- 
férentes, surtout par mouvements semblables: au* 
jourd'hui, qu on a généralisé par les bonnes lois du 
mode les régies particulières des accords , on fait sans 
faute , par mouvements semblables ou contraires , par 
degrés conjoints ou disjoints, autant de tierces ma- 
jeures ou mineures consécutives que la modulation en 
peut comporter, et Ion a des duo fort agréables qui, 
du commencement à la fin, ne procèdent que par 
tierces. 

Quoique la tierce entre dans la plupart des accords, 
elle ne donne son nom à aucun, si ce^'est à celui 
que quelques uns appellent accord de tierce-quarte ^ et 
que nous connoissons plus communément sous le 
nom de petite-sixte. (Voyez Accord, Sixte.) 

Tierce de Picardie. Les musiciens appellent ainsi , 
par plaisanterie, la tierce majeure donnée, au lieu de 
la mineure, à la finale d'un morceau composé en mode 
mineur. Comme laccord parfait majeur est plus har- 
monieux que le mineur, on se faisoit autrefois une 
loi de finir toujours sur ce premier; mais cette finale , 
bien qu'harmonieuse , avoit quelque chose de niais 
et de mal-chantant, qui Ta fait abandonner : on finit 
toujours aujourd'hui par l'accord qui convient au 
mode de la pièce, si ce n'est lorsqu'on veut passer du 
mineur au majeur; car alors la finale du premier 
mode porte élégamiment la tierce majeure pour an-^ 
nonc^ le second. 

Tierce de Picardie ^ parceque l'usage de cette finale 
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est resté plus long-temps dans la musique d'église , 
et par conséquent en Picardie, où il y a musique 
dans lin grand nombre de cathédrales et d autres 
églises. 

Timbre. On appelle ainsi , par métaphore , cette 
qualité du son par laquelle il est aigre ou doux , sourd 
ou éclatant, sec ou moelleux. Les sons doux ont ordi* 
nairement peu d'éclat, comme ceux de la flûte et du 
luth; les sons éclatants sont sujets à Taigreur, comme 
ceux de la vielle ou du hautbois : il y a même des 
instruments, tels que le clavecin, qui sont à-la-fois 
sourds et aigres; et c'est le plus mauvais timbre: le 
beau timbre est celui qui réunit la douceur à Téclat ; 
tel est le timbre du violon. (Voyez Son. ) 

Tirade, s.f. Lorsque deux notes sont séparées par 
un intervalle disjoint, et qu'on remplit cet intervalle 
de toutes ses notes diatoniques , cela s'appelle une 
tirade, La tirade diffère de la fusée, en ce que les sons 
intermédiaires qui lient les deux extrémités de k 
fusée sont très rapides, et ne sont pas sensibles dans 
la mesure, au lieu 'que ceux de la tirade y ayant une 
valeur sensible , peuvent être lents et même inégaux. 

Les anciens nommoient en grec ày^^yti^ et en latin 
ductus , ce que nous appelons aujourd'hui tirade; et ils 
en distinguoient de trois sortes: i** si les sons se sui- 
voient eu montant, ils appeloient cela sxtQsU^ ductus 
rectus ; 2° s'ils se suivoient en descendant, c'étoit 
àvaxauTTTOffa, ductus revertens ; 3® que si , après avoir 
monté par bémol, ils redescehdoient par bécarre, ou 
réciproquement , cela s'appeloit iref)i<psp:fjç, ductus cir- 
cumcurrens. (Voyez Euthia,Anacamptos, Périphérès.) 
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On auroit beaucoup à faire aujourd'hui . que la mu- 
sique est si travaillée^ si Fou vouloit donner des noms 
à tous ces différents passages. 

Ton. Ce mot a plusieurs sens en musique. 

I** Il se prend d'abord pour un intervalle qui carac- 
térise le système et le genre diatonique: dans cette 
acception il y a deux sortes deytons; savoir, .le ton 
majeur j dont le rapport est de 8 à 9, et qui résulte de 
la différence de la quarte à la quinte ; et le ton mineur^ 
dont le rapport est de 9 à 1 o, et qui résulte de la diffé- 
rence de la tierce mineure à la quarte. 

La génération du ton majeur et celle du ton mineur 
se trouvent également à la deuxième quinte re com- 
mençant par ut; car la quantité dont ce re surpasse 
Toctave du premier ut est justement dans le rapport 
de 8 à 9, et celle dont ce même re est surpassé par mî^ 
tierce majeure de cette octave,, est dans le rapport de 
9 à 10. 

2** On appelle. <on le degré d'élévation qu^ prennent 
les voix, ou sur lequel sont montés Tes instrument^ 
pour exécuter la musique ; c'est en ce sens qu'on dit 
dans un concert , que le ton est trop haut ou trop bas : 
dans les églises il y a le ton du chœur pour le plain- 
chant. Il y a, pour la musique, fo;i de chapelle et ton 
d'opéra. Ce dernier n'a rien de fixe ; mais en France il 
est ordinairement plus bas. que Tautre. 

3** On donne encore le même nom à un instrument 
qui sert à donner le ton de Taccord à tout un or- 
chestre : cet instrument, que quelques uns appellent 
aussi choriste, est un sifflet, qui, au moyen d'une 
espèce de piston gradué , par lequel on alonge ou rac- 
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courcît le tuyau à volonté , donne toujours à peu près 
le même son sous la même division ; mais cet à peu 
près, qui dépend des variations de Tair, empêché 
qu'on ne puisse s'assurer d'un son fixe qui soit tou- 
jours exactement le même. Peut-être, depuis qu'il 
existe de la musique , n'a-t-on jamais concerté deux 
fois sur le même ton. M. Diderot a donqé , dans ses 
Principes dC Acoustique^ les moyens de fixer le ton avec 
beaucoup plus de précision , en remédiant aux effets 
des variations de l'air. 

4** Enfin ton se prend pour une règle de modulation 
relative à une note ou corde principale, qu'on appel le . 
tonique, (Voyez Tor^iQtJE. ) 

Sur les tons des anciens, voyez Mobe. 

Gomme notre système moderne est composé de 
douze cordes ou sons différents , chacun de ces sons 
peut servir de fondement à un ton^ c'est-à-dire en 
être la tonique ; ce sont déjà dou^e tons; et comme le 
' mode majeur et le mode mineur sont applicables à 
ehaque ton , ce sont vingt-quatre modulations dont 
notre musique est susceptible sur ces douze tons, 
( Voyez Modulation.) 

Ces tons différent entre eux par les divers degrés 
d'élévation entre le grave et l'aigu qu'occupent les 
toniques : ils différent encore par les diverses altéra- 
tioQs des sons et des intervalles, produites en chaque 
ton par le tempérament; de sorte que , sur un clavecin 
bien d'accord, une oreille exercée reconnoît sans 
peine un ton quelconque dont on lui feit entendre la 
modulation; et ces tons se reconnoissent également 
sur des clavecins accordés plus haut oti plus bas les 


TON 279 

uns que les autres: ce qui montre que cette con- 
noissauce vient du moins autant des diverses modifi- 
cations que chaque ton reçoit de laccord total , que du 
degré d'élévation que la tonique occupe dans le 
clavier. 

De là naît une source de variétés et de beautés dans 
la modulation; de là naît une diversité et une énergie 
admirable dans l'expression ;de là naît enfin la faculté 
d'exciter des sentiments différents avec des accords 
semblables frappés en différents tons. Faut-il du ma- 
jestueux , du grave, l'F ut fa , et les tons majeurs par 
bémol , Texprimeront noblement. Faut-il du gai , du 
brillant» prenez A mi la^D lare^ les tons majeurs par 
dièse. Faut41 du touchant, du tendre, prenez les tons 
mineurs par bémol. G solut mineur porte la tendresse 
dans lame; F ut fa mii^eur va jusqu'au lugubre et à la 
douleur: en un mot chaque ton, chaque mode a son 
expression propre qu'il &ut savoir connoitre, et c'est 
là un des moyens qui rendent un habile compositeur 
maître en quelque manière des affections de ceux qui 
l'écoutent ; e'est une espèce d'équivalent aux modes 
anciens, quoique fort éloigné de leur variété et de 
leur énergie. 

C'est pourtant de cette agréable et riche diversité 
que M. Rameau voudroit priver la musique, en rame-» 
nant une égalité et une monotonie entière dans l'har- 
monie de chaque mode, par sa régie du tempéra- 
ment, régie déjà si souvent proposée et abandonnée 
avant lui : selon cet auteur,, toute l'harmonie en se- 
roit plus parfaite. Il est certain cependant qu'on ne 
peut rien gagner en ceci d'un côté qu'on i^e perde au- 
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tant de Tautre; et quand on supposeroit (ce qui n'est 
pas) que Tharmonic en général en serait plus pure, 
cela dédommageroit-il de ce qu'on y perdrait du côté 
de Texp^ession? (Voyez Tempérament.) 

Ton du quart. C'est ainsi que les organistes et mu- 
siciens d'église ont appelé le plagal du mode mineur 
qui s'arrête et finit sur la dominante au lieu de tomber 
sur la tonique : ce nom de ton du ^tiarf lui vient de ce 
que telle est spécialement la modulation du quatrième 
ton dans le plain-chant. 

Tons de l'église. Ce sont des manières de moduler 
le plain-chant sur telle ou telle finale prise dans le 
nombre prescrit, en suivant certaines régies admises 
dans toutes les églises où l'on pratique le chant 
grégorien. 

On compte huit tons réguliers, dont quatre authen- 
tiques ou principaux, et quatre plagaux ou collaté- 
raux. On appelle tons authentiques ceux ou la tonique 
occupe à peu près le plus bas degré du chant; mais si 
le chant descend jusqu'à trois degrés plus bas que la 
tonique, alors le ton est plagal. 

Les quatre tons authentiques ont leurs finales à uq 
degré l'une de l'autre selon l'ordre de ces quatre no- 
tes, re mi fa sol: ainsi le premier de ces tons répondant 
au mode dorien des Grecs , le second répond au phry- 
gien, le troisième à l'colien (et non pas au lydien, 
comme disent les symphoniastes ) , et le dernier au 
mixo-lydien. C'est saint Miraclet, évêque de Milan, 
ou , selon d'autres^ saint Ambroise , qui , vers l'an 870, 
choisit ces quatre tons pour en composer le chant de 
l'église de Milan; et c'est, à ce qu'on dit, le choix et 
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Tapprobation de ces deux évêques qui ont fait don- 
ner à ces quatre tons le nom d'authentiques. 

Comme les sons employés dans ces quatre tons 
n'occupoîent pas tout le disdiapason ou les quinze 
cordes de Fancien système , saint Grégoire forma le 
projet de les employer tous par l'addition de quatre 
nouveaux fon5, qu'on appelle plagaux, lesquels ayant 
les mêmes diapasons que les précédents, mais leur 
finale plus élevée d'une quarte, reviennent propre- 
ment à Thyper-dorien, à rhyper-pbrygien , à Thyper- 
éolien, et à Thyper-mixo-lydien; d autres attribuent 
à Gui d'Arezzo Tinvention de ce dernier. 

C'est de là que les quatre tans authentiques ont cha- 
cun un plagal pour collatéral ou supplément; de sorte 
qu'après le premier ton , qui est authentique, vient le 
second ton^ qui est son plagal; le troisième authenti- 
que , le quatrième plagal , et ainsi de suite : ce qui 
fait que les modes ou tons authentiques s'appellent 
aussi impairs, et les plagaux pairs, eu «gard à leur 
place dans l'ordre des tons. 

Le discernement des tons authentiques ou plagaux 
est indispensable à celui qui donné le ton du chœur; 
car si le chant est dans un ton plagal, il doit prendre 
la finale à peu près dans le médium de la voix; et si le 
ton est authentique , il doit la prendre dans lé bas ; 
faute de cette observation , on expose les voix à se for- 
cer ou à n'être pas entendues. 

Il y a encore des tons qu'on appelle mixtes ^ c'est-à- 
dire mêlés de l'authente et du plagal, on qui sont en 
partie principaux et en partie collatéraux; on les ap- 
pelle aussi tons ou modes communs : en ces cas, le 
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nom numéral do la dénomination du ton se prend de 
celui des deux qui domine ou qui se fait sentir le plus, 
surtout à la fin de la pièce. 

Quelquefois on fait dans un ton des transpositions 
à la quinte ; ainsi, au lieu de re dans le premier ton, 
Ton aura /a pour finale, 5t pourmt, u^pour^Si, et ainsi 
de suite : mais si Tordre et la modulation ne changent 
pas, le ton ne change pas non plus ^ quoique, pour la 
commodité des voix , la finale soit transposée. Ce sont 
des observations à faire pour le chantre ou Torganiste 
qui donne Tintonation. 

Pour approprier, autant qu'il est possible , 1 éten- 
due de tous ces tons à celle d'une seule voix, les 
organistes ont cherché les tons de la musique les 
plus correspondants à ceux-là. Voici ceux qu ils ont 
établis : 

Premier ton Re mineur. 

Second ton» Sol mineur. 

Troisième ton . « . . . ^ . . La mineur ou sot. 

Quatrième ton La mineur, finissant sur laMoïkiinante. 

Cinquième ton. «.•.... Ut majeur ou re. 

Sixième /ton Fa majeur. 

Septième ton Re majeur. 

Huitième ton Sol majeur, en faisant sentir le ton d'ut. 

On auroit pu réduire ces huit tons encore à une 
moindre étendue en mettant à Funisson la plus^ haute 
note de chaque ton , ou , si Ton veut, celle qu on rebat 
le plus , et qui s appelle , en termes de plain-chant ,. 
dominante : mais comme on n'a pas trouvé que Féteo^ 
due de tous ces tons ainsi réglés excédât celle de la 
voix humaine, on n a pas jugé à propos de dimiauer 
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encore cette étendue par des transpositions plus diffi* 
ciles et moips harmonieuses que celles qui sont en 
usage. 

Au reste, les tons de t église ne sont point asservis 
aux lois des tons de la musique; il n^y est point ques« 
tion de médiante ni de note sensible , lé mode y est 
peu déterminé, et on y laisse les semi-tons où ils se 
trouvent dans Tordre naturel de Téchelle , pourvu seu- 
lement qu'ils ne produisent ni triton ni fausse-quinte 
sur la tonique. 

Tonique , 5. f. Nom de la corde principale sur la- 
quelle le ton est établi. Tous les airs finissen.t com- 
munément par cette note , surtout à la basse ; c'est Tes^ 
péce de tierce que porte la tonique^ qui détermine le 
mode; ainsi Ton peut composer dans les deux modes 
sur la même tonique. Enfin les musiciens reconnois- 
sent cette propriété dans la tonique ^ que Taccord par- 
fait n appartient rigoureusement qu'à elle seule : lors-^ 
qu'on frappe cet accord sur une autre note, ou quel- 
que dissonance est sous-entendue, ou cette note de- 
vient tonique pour le moment. 

Par la méthode des transpositions la tonique porte 
le nom d'tif en mode majeur, et de la en mode mi* 
neur. (Voyez Ton, Mode, Gamme, Solfier, Trans- 
position , Clef transposée. ) 

Tonique est aussi le nom donné par Aristoxène à 
l'une des trois espèces de genre chromatique dont il 
explique les divisions, et qui est le chromatique ordi- 
naire des Grecs , procédant par deux semi-tons consé- 
cutifs, puis une tierce mineure. (Voyez Getsre.) 

Tonique est quelquefois adje<^if ; on dit corde toni^ 
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que^ note tonique^ accord tonique^ écho tonique ^ etc. 
• Tous, et en italien Tutti. Ce mot s'écrit souvent 
dans les parties de symphonie d'un concerto, après 
cet autre mot seul ou soh qui marque un récit. Le mot 
tous indique le lieu où finit ce récit , et où reprend tout 
Forchestre. 

' Ta AIT. Terme de plain-chant ,. marquant la psalmo- 
die d'un psaume ou de quelques versets de psaume, 
traînée ou alongée sur un air lugubre qu'on substitue 
en quelques occasions aux chants joyeux de \ alléluia 
et des proses. Le chant des traits doit être composé 
dans le second ou dans le huitième ton ; les autres n'y 
sont pas propres. 

Trait, tractus, est aussi le nom d'une ancienne 
figure de note appelée autrement plique. (Voyea 
Plique. ) 

Tbansition, s.f. C'est, dans le chant, une manière 
d'adoucir le saut d'un intervalle. disjoint en insérant 
des sons diatoniques entre ceux qui forment cet in- 
tervalle. 

La transition est proprement un& tirade non notée; 
quelquefois aussi elle n'est qu'un port-dervoix, quand 
il s'agit seulement de rendre plus doux le passage 
d'un degré diatonique : ainsi, pour passer de l'wf au re 
avec plus de douceur, la transition se prend sur ïut 

Transition^ dans L'harmonie, est une marche fon- 
damentale propre à changer de genre où de ton d'une 
manière sensible, régulière, et quelquefois par des 
intermédiaires ; ainsi , dans le genre diatonique , quand 
la basse marche de manière à exiger, dans les parties, 
le passage d'un semi-ton mineur, c'est une transition 
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chroiiiatiqae( voyez Chromatique); que si Ton passe 
d^un ton dans un autre à la faveur d'un accord de sep^ 
tième diminuée , c'est une transition enharmonique. 
{ Voyez Enharmonique. ) > 

Translation. C'est, dans nos vieilles musiques, le 
transport de la signification d'un point ù une note 
séparée par d'autres notes de ce même point. ( Voyez 
Point.) 

Transposer , v. a. et n. Ce mot a plusieurs sens en 
musique. 

On transpose en exécutant , lorsqu'on transpose une 
pièce de musique dans un autre ton que celui où elle 
est écrite. (Voyez Transposition.) 

On transpose en écrivant lorsqu'on noie une pièce 
de musique dans un autre ton que celui où elle a été 
composée; ce qui oblige non seulement à changer la 
position de toutes les notes dans le mém^ rapport , 
mais encore à armer la clef différemment selon les 
régies prescrites à l'article clef transposée. 

Enfin l'on transpose en solfiant, lorsque sans avoir 
égard au nom naturel des notes, on leur en donne de 
relatifs au ton , au mode dans lequel on chante. (Voyez 
Solfier. ) 

Transposition. Changement par lequel on trans- 
porte un air ou une pièce de musique d'un ton à uu 
autre. 

Comme il n'y a que deux modes dans notre musi- 
que , composer en tel ou tel ton n'est autre chose que 
fixer sur telle ou telle tonique celui des deux modes 
qu'on a choisi; mi^s comme l'ordre des sons ne se 
trouve pas naturellement disposé sur toutes les toni- 
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ques, comme il devroit Fêtre pour y pouvoir établir 
ua même mode, on corrige ces différences par le 
moyeu des dièses ou des bémols dont on arme la clef, 
et qui transportent les deux semi-tons de la place où 
ils étoient à celle où ils doivent être pour le mode et le 
ion dont il s'agit. (Voyez Clef transposée.) 

Quand on veut donc transposer dans un ton un air 
composé dans un autre, il s'agit premièrement d'en 
élever ou abaisser la tonique et toutes les notes d'un 
ou de plusieurs degrés, selon le ton que Ton a choisi, 
puis d'armer la clef comme l'exige l'analogie de ce 
nouveau ton : tout cela est égal pour les voix, car en 
appelant toujours ut la tonique du mode majeur et la 
celle du mode mineur, elles suivent toutes les affec- 
tions du mode, sans même y songer. (Voyez Solfiea.) 
Mais ce n'est pas pour un symphoniste une attention 
légère de jouer dans un ton ce qui est noté dans un 
autre; car, quoiqu'il se guide par les notes qu'il asous 
les yeux, il faut que ses doigts en sonnent de toutes 
différentes, et qii'il les altère tout différemment selon 
la différente manière dont la clef doit élre armée pour 
le ton noté, et pour le ton transposé; de sorte que 
souvent il doit faire des dièses où il voit des bémols, 
et vice versa , etc. 

C'est, ce me semble, un grand avantage du système 
de l'auteur de ce dictionnaire de rendre la musique 
notée également propre à tous les tons en changeant 
une seule lettre; cela fait qu'en quelque ton qu'on 
transpose , les instruments qui exécutent n'ont d'autre 
difficulté que celle de jouer la note, sans jamais avoir 
l'embarras de la transposition. (Voyez Notes.) 
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Travailler, v, n. On dit qu'une partie /mt/atV/e , 
quand elle lait beaucoup de notes et.de diminutions, 
tandis que d'autres parties font des tenues et mar- 
chent plus posément. 

Treizième. Intervalle qui forme Toctave de la 
sixte ou la sixte de Foctave : cet intervalle s appelle 
treizième j parcequ^il est formé de douze degrés diato- 
niques, c'est-à-dire de treize sons. 

Tremblement, s. m. Agrément du chant que les 
Italiens appellent trillo , et qu'on désigne plus souvent 
en françois par le mot cadence. (Voyez Cadence.) 

On employoit aussi jadis le terme de tremblement, 
en italien trémolo, pour avertir ceux qui jouoient des 
instruments à archet, de battre plusieurs fois la note 
du même coup d'archet, comme pour imiter le trem- 
blant de l'orgue. Le nom ni la chose ne sont plus en 
usage aujourd'hui. 

Triade harmonique , 5. f. Ce terme en musique a 
deux différents sens : dans le calcul, c'est la propor* 
tion harmonique; dans la pratique , c'est l'accord par- 
fait majeur qui résulte de cette même proportion et 
qui est composé d'un son fondamental, de sa tierce 
majeure et de sa quinte. 

Triade , parcequ'elle est composée 9e trois termes. 

Harmonique y parcequ'elle est dans la proportion 
harmonique, et qu'elle est la source de toute har- 
monie. 

TamÉMiTON. C'est le nom que donnoient les Grecs 
à Tintervalle que nous appelons tierce mineure; ils 
Fappeloient aussi quelquefois hémiditon: (Voyez Hémi 
ou Semi. ) 
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Trille ou Tremblement. (Voyez Cadence.) 

Trimèles. Sorte de nome pour les flûtes dans 1 anr 
cienne musique des Grecs. 

Trimères. Nome qui s'exécutoit en trois modes 
consécutifs , savoir , le phrygien , le dorien , et le ly- 
dien. Les uns attribuent l'invention de ce nome 
composé à Sacadas, Argien ^ et d autres à Clouas 
Thégéate. 

Trio. En italien terzetto. Musique à trois parties 
principales ou récitantes. Cette espèce de compositioa 
passe pour la plus excellente , et doit être aussi la plus 
régulière de toutes. Outre les régies générales du con- 
tre-point, il y en a pour le trio de plus rigoureuses, 
dont la parfaite observation tend à produire la plus 
agréable de toutes les harmonies : ces régies dé- 
coulent toutes de ce principe que, Taccord parfait 
étant composé de ti*ois sons différents, il faut dans 
chaque accord, pour remplir Tharmonie, distribuer 
ces trois sons, autant qu'il se peut, aux trois parties 
du trio. A regard des dissonances , comme on ne les 
doit jamais doubler, et que leur accord est composé 
de plus de trois sons, c'est; encore une plus. grande 
nécessité de les diversifier , et de bien choisir, outre la 
dissonance , les sons qui doivent par préférence Tac- 
Gompagner. 

De là ces diverses régies de ne passer aucun accord 
sans y faire entendre la tierce ou la sixte, par con- 
séquent d'éviter de frapper à-la-fois la quinte et Toc- 
tave, ou la quarte et la quinte, de ne pratiquer Toc- 
tave quaVee beaucoup de précaution, et de n'en 
jamais sonner deux de suite, même entre différentes 
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parties, d'éviter la quarte aatant qu'il se peut; car 
toutes les parties d'un trio\ prises deux à deux, doivent 
" former des.duo par&its : de là, en un mot, .toutes ôes 
petites régies de détail qu'on. pratique même sans. les 
avoir appriaest, quand ..on en sait bien le principe. 

Comme toutes ces régies sont incompatibles avec 
l'unité de mélodie, et qu'on ^'entendit jamais trio rê- 
gulier et harmonieux avoir un chaut déterminé et 
sensible dans l'exécution, il s'ensuit que le trio rigou- 
reux est un mauvais genre de musique : aussi ces 
régies si sévères sont-elles depuis long-temps abolies 
en Italie, où Tonne reconnoit jamais pour bonne une 
musique qui ne chante point, quelque harmonieuse 
d'ailleurs qu'elle puisse être, et quelque peine qu'elle 
ait coûtée à composer* 

On doit se rappeler ici ce que j'ai dit au mot duo. 
Ces termes duo et trio s'entendent seulement des par- 
ties principales et obligées, et l'on n'y comprend ni 
les accompagnements ni les remplissages : de sorte 
qu'une musique à quatre ou cinq parties peut n'être 
pourtant qu'un trio* 

Les François, qui. aiment beaucoup la multiplica- 
tion des parties, attendu qu'ils trouvent plus aisé- 
ment des accords que des chants, non contents des 
difficultés du trio ordinaire, ont encore imaginé ce 
quUls appell'qnt double-trio , dont les parties sont dou- 
blées et toutes obligées; ils ont un double-trio du sieur 
Duché, qui passe pour un chef-d'œuvre d'harmonie. 
' Triple, adj. Genre de mesure dans laquelle les me- 
sures 9 les temps ou les aliquptes des temps se divisent 
en trois parties égales. 
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On peut réduire à deux classes générales ce noadM 
infini de mesures triples^ dont Bcmoncini, Lorenzo 
Penna, et Brossard après eux, ont surchargé, Fun 
son MusicopraticOy l'autre ses Alberi mûsicali^ et le 
troisièikie son Dictionnaire; ces deux classes sont 
la mesure ternaire ou à trois temps, et la mesure 
binaire, dont les temps sont divisés en raison sous- 
triple. 

Nos anciens musiciens regardoient la mesure à trois 
temps comme beaucoup plus excellente que la binaire, 
et lui donnoient, à cause de cela, le nom de mode par- 
fait. Nous avons expliqué aux mots Mode, Temps, 
Prolation , les différents signes dont ils se servoient 
pour indiquer ces mesures selon les diverses valeurs 
des notes qui les remplissoient; mais, quelles que 
fussent ces notes , dès que la mesure étoit tripk ou par- 
faite , il y a voit toujours une espèce de note qui, même 
sans point, remplissoit exactement une mesure, et se 
subdivisoit en trois autres notes égales, une pour 
chaque temps : ainsi, dans la triple parfaite^ la brève 
ou carrée valoit, non deux, mais trois semi-brèves ou 
rondes; et ainsi des autres espèces de mesures triples: 
il y avoit pourtant un cas d'exception; c'étoit lorsque 
cette brève étoit immédiatement précédée ou suivie 
d une semi-brève; car alors les deux ensemble ne fai« 
sant qu'une mesure juste , dont la semi-brève valoit 
un temps , c'étoit une nécessité que la brève n en valût 
que deux , et ainsi des autres mesures. 

C'est ainsi que se formoient les temps de la mesure 
triple : mais quant aux subdivisions de -ces mêmes 
tamps, elles se faisoient toujours selon la raison sous« 
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double y et je ne connois point d ancienne musique où 
les temps soient divisés en raison sous-triple. 

Les mod^nes ont aussi plusieurs mesures à trois 
temps, de différentes valeurs, dont la plus simple 9e 
marque par un trois, et se remplit d'une blanche 
pointée, faisant une noire pour chaque temps; toutes 
les autres sont des mesures appelées doubles , à cause 
que leur signe est composé de deux chiffres. (Voyez 
Mesure.) 

La seconde espèce de triple est celle qui se rap- 
porte, non au nombre des temps de la mesure, mais 
à la division de chaque temps en raison sous-triple: 
cette mesure est, comme je viens de le dire, de mo- 
derne invention, et se subdivise en deux espèces , me- 
sure à deux temps, et mesure à trois temps, dont 
celles-ci peuvent être considérées comme des mesures 
doublement triples; savoir i*^ par les trois temps de la 
mesure, et a<^par les trois parties égales de chaque 
temps; les triples de cette dernière espèce s^expriment 
toutes en mesures doubles. 

Voici une récapitulation de toutes les mesures trt- 
pies en usage aujourd'hui. Celles que j'ai marquées 
d'une étoile ne sont plus guère usitées. 

I. triples Ae la première espèce, c'est-à-dire dont la 
mesure est à trois temps, et chaque temps divisé en 
raison sous-double. 

J|«, *j *y %j %i ù 

r 2 4 8 16 

IL Triples de la deuxième espèce, c'est-à-dire ^Mft; 

'9- 
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la mesure est à deux temps , et chaque temps divisé 
en raison sous-triple, 

*6 6 6 12 *i2 

Ces deux dernières mesures se battent à quatre 
temps. 

III. 7ry?&5 composées, c'est-à-dire dont la mesure 
est à trois temps , et chaque temps encore divisé en 
trois parties égales. 

*9 9 /*9 
4 8 16' 

Toutes ces mesures triples se réduisent encore plus 
simplement à trois espèces, en ne comptant pour 
telles que celles qui se battent à trois temps ; savoir, 
la triple de blanches , qui contient une blanche par 
temps , et se marque ainsi ^ 

La triple de noires; qui contient une noire par 
temps , et se marque ainsi |. 

Et la triple de croches, qui contient une croche par 
temps ou une noire pointée par mesure ^ et se marque 
ainsi ^ 

Voyez au commencement de ]aplanche B des exem- 
ples de ces diverses mesures triples. 

Triplé y adj. Un intervalle Éri*p/(^ est celui qui est 
porté à la triple octave. (Voyez Intervalle.) 

Triplum. C'est le nom qu'on donnoit à la partie la 
plus aiguë dans les commencements du contre-point. 

Trite j s.f. C etoit, en comptant de Taigu au grave, 
.comme faiâoient les anciens , la troisième corde du té- 
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tracord^e, cest-à-dire la secondé, en comptant du 
grave à Faigu. Comme il y avoit cinq différents tétrà- 
cordes, il auroit dû y avoir autant de tritesy mais ce 
nom n ëtoit en usage que dans les trois tétracordes 
aigus. Pour les deux graves , voyez Parhypate. 

Ainsi il y avoit trite hyperboléon, irite diézeugmé- 
non, et irite synnéménon. (Voyez Système, Tétrà-? 

CORDE. ) 

Boëce dit que, le système n'étant encore composé 
que de deux tétracordes conjoints , on donna le nom 
de trite à la cinquième corde qu'on appeloit aussi pcL- 
ramèse^ c'est^-dire à la seconde corde- eu montant 
du second tétracorde ; mais que Lycbaon , Samien , 
ayant inséré une nouvielle corde entre la sixième ou 
paranète^ et la trite ^ cellcKsi garda le seul nom de tritie 
et perdit celui de/^aramèse, qui fut donné à cette nou- 
velle corde. Ce n'est pas là tout-à-fait ce que dit Boëce; 
Hiais c'est ainsi qu'il faut l'expliquer pour l'entendre. 

Triton. Intervalle dissonant composé de trois tons, 
deux majeurs et un mineur ^ et qu'on peut appeler 
quarte superflue» ( Voye» Quarte. ) Cet intervalle est 
égal , sur le clavier, à celui de la fausse-quinie ; cepen- 
dant les rapports numériques n'ai sont point égaux , 
eèlui du tr^on n'étant que de 33 à 45 ; ce qui- vient de 
ce qu'aux intervalles égatix de part et d'autre le triton 
n'a de plus qu'un ton majeur, au lieu de deux semt* 
tons mlBijeurs qu'a la fausse-(][uiiite. (Voyez Fausse^ 

(JUINIX. ) 

Mais la- plus considérable^ différence de la fausse- 
quinte et dte ^'foii est que celui-ëi est une dissonapce 
majeure , que^ les parties: sauvent en: s'^loignant , et 
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lautre une dissonance mineure, que les parties sau- 
vent en s'approchant. 

L accord du triion n est qu'une renversement de 
laccord sensible dont la dissonance est portée à la 
basse ; d où il suit que cet accord ne doit se placer que 
sur la quatrième note du ton, qu'il doit s accompa- 
gner de seconde et de sixte , et se sismver de I4 sixte. 
( Voyez Sauver. ) 


V. Cette lettre majuscule sert à indiquer les parties 
du violon ; et quand elle est double , W, elle marque 
que le premier et le second sent à Tunisson, 

Valeur dcs NOTf». Outre la position des notes , qui 
en marque le ton, elles. put toutes quelque figure 
déterminée qui en marque 1$^ durée ou le temps, cest- 
à-dire qui détermine la valeur de la note^ 

C'est |t Jeap de Mûris qu on attribue Imvention de 
ces figures, vers lan i33o: car les Grocs navoieot 
pmnt d autre vukwr de notea que la quantité des syl- 
labes; oe qui seul prouveroit qu'ils navoient pas 
de musique purement instrumentale. Cependant le 
P« MersQouae, qui avoit lu les ouvrages de Mûris , as- 
sure n y avoir rien vu qui pût confirmer cette cq[Hnion, 
et après ei| avoir lu moi-même la plus grande partie , 
j/$ n'ai pas été plus heureux que lui : de plus^ lexameu 
des manuscrits du quatorzième siècle, qui sont à h^ 
Bibliothèque du i^oi, ne porte point à juger que les 
diverses figures de notes qu'on y trouve fussent de si 
nouvelle institution: enfin cest une chose difficile à 
croira que durant txxm oait« apas et phis,qui se scmt 


écoulés énire Gui Apétin et Jeau de Muris , la musi- 
que ait été totalement privée du rhythme et de la me- 
sure y qui eu fcmt lame et le principal agréoieut. 

Quoi qu'il eu s<Ht, il est certain que les différentes 
valeurs des notes sont de fort ^Bcienqe invention. J'en 
trouve , dès les premiers temps , de cinq sortes de figu- 
res y sans compter la ligature et le point ; ces cinq sont 
la maxime y la longue, la brève, la seHÛ*l»*éve , et la 
mlniine. {PI. D,^. 8.) Toutes ces différentes notes 
sont noires dans le manuscrit de Guillaume de Ma- 
chault; ce n est que depuis Finvention de Timprime* 
xie qu on s'est avisé de les faire blanches , et, ajoutant 
de nouvelles notes , de distinguer les valeurs par la 
«ouleur aussi bien que par la figure. 

Les notes ,. quoique fi|^rées de même , n avoient 
pas toujours la. m&me valeur; quelquefois la maxime 
valoit deux longues , ou la. IcH^ue deux brèves ; quel* 
quefois elle en valoil trois ;. cela dépendoit du mode. 
(Voyez Mode. ) Il en étoit de même de la brève par 
rapport à la seml-brève^; et cela dépendoit du temps 
(voyez T^ps) ; de même enfin de la semi-brève par 
rappmt à la minime ; et cela dépendoit de laprolatâon. 
(Voyez PaoLATiON^) 

Il y avoit donc longue double , longue parfaite , 
longue imparfaite, brève parfoite, brève ahérée, 
semi-brève majeure , et senu'^brève mineure^ sept dif- 
férentes vakia^ auxquelles répondent quatre figures 
seulement», sans compter la maxime ni la minime^, 
notes de plus n^odeme invention. ( F'oyez ces divers, 
mots.) Il y avoit encore beaucoup d'antres manières 
de modifier les différentes valeurs de ces notes , par le 
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point; par la ligature, et par la position de la queue.' 
( Voyez Ligature , Plique, PotWT.) 

Les figures qu'où ajouta dans la suite à ces cinq ou 
six premières furent la noire, la croche^ la double- 
croche, la triple, et même la quadruple^croche; ce 
qui feroit onze figïires en tout: mais dès qu'on eut 
pris Tusage de séparer les mesures par des barres , on 
abandonna toutes les figures des notes qui' valoiem 
plusieurs mesures, comme la maxime, qui en valoit 
huit , la longue , qui en valoit quatre , et la brève ou 
carrée, qui en valoit deux c 

La semi*bréve ou ronde , qui vaut une mesure en- 
tière, est la plus longue valeur de notes demeurée en 
usage, et sur laquelle on a déterminé les valeurs de 
toutes les autres notes; et comme la mesure binaire, 
qui avoit passé long-temps pour moins parfaite que la 
ternaire , prit enfin te dessus et servit de base à toutes 
les autres mesures , de même la division sous-double 
remporta sur la sous-tripie qui avoit aussi passé pour 
plus parfaite ; la rbndé ne valut plus quelquefois trois 
blanches, mais deux> seulement; la blanche, deux 
noires ; la noire , deux croches , et ainsi dé suite jus- 
qu'à la quadruple-croche, si ce n'est dans les cas 
d'exception où la division 'sous->triple fut coiiservée 
et indiquée par le chiffre 3 placé au-^iessus- ou au- 
dessous des notes. {P^oyen Planche ï)^ figures 8 e^ 9, 
/e; valeurs et les figures de toutes cesdiffirenies espèces 
dénotes,) ' ■ ■ <' - r: 

Les hgatures furent aussi abolies en mênie temps , 
du moins quant aux changements qu'elles produi- 
soient dans les valeurs des notes; les queues , de quel- 
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que manière qu'elle$ fussent placées , n'eui-ent plus 
qu un sens fixe et toujours le même ; et enfin la signi- 
fication du poin^ fut aussi toujours bornée à la moitié 
de la note qui est immédiatement avant lui. Tel est 
Tétat où les figures des notes ont été mises , quant à 
la valeur j et où elles sont actuellement. Les silences 
équivalents sont expliqués à Tarticle Silence. 

L auteur de la Dissertation sur la musique moderne 
trouve tout cela fort mal imaginé. J'ai dit au mot Note 
quelques unes des raisons qu'il allègue. 

Variatiouvs. On entend sous ce nom toutes les ma- 
nières de broder et doubler un air, soit par des dimi- 
nutions, soit par des passages ou autres agréments 
qui ornent et figurent cet air. A qtielque degré quW 
multiplie et charge les variations y il faut toujours qu a 
travers ces broderies on reconnoisse le fond de Tair 
que Ton appeHe le simple ^ et il faut en même temps 
que. le caractère de chaque variation soit marqué par 
des différences qui soutiennent Fs^ttention et pré- 
viennent l'ennui. 

Les symphonistes font souvent des. variations im- 
promptu ou supposées telles ; mais plus souvent oh 
les note. Les divers couplets des Folies ePEspagne sont 
autant de variations notées ; on en trouve souvent aussi 
dans les chaconneafrançoises, et dans de petits airs 
italiens pour le violon ou le violoncelle. Tout Paris est 
allé admirer, au concert spirituel, lés variations des 
sieurs Guignon et Mondonvâle , et plus récemment 
des sieurs Guignon et Ga^viniés , sur des airs du Pont- 
Neuf, qui n avoient d autre mérite que d'être ainsi va- 
ries par les plus habiles violons de France* 
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Vaudeville. Sorte de chanson ^ couplets » <}ui roule 
ordinairement sur des sujets badins ou satiriques. On 
iait remonter Torigine de ce petit poème jusqu'au ré^ 
gne de Gharlemagne ; mais , selon la plus commune 
opinion, il fut inventé par un certain Basselin, foulon 
de Vire en Normandie , et comme, pour danser sur 
ces chants , on s assembloit dans le Val-de-Vir e , ils 
furent appelés , dit-on , Vaux<le*Vîre , puis , par cor* 
ruptïoa^ vaudevilles. 

L'air des vaudeviUes est communément peu musÎK 
cal : comme on n y fait attention qu'aux paroles , Faîr 
ne sert qu'à rendre la récitation un peu plus ap^myée ; 
du reste on ny sent, pour lordînaire, ni goût, ni 
chant , ni mesure. Le vaudeville appartient exclusive^ 
ment aux François , et ils en ont de très piquants 91 
de très plaisants. 

Yektbe. Point du milieu de laTihi^atkm d'une corde 
sonore , où, par cette vibration , die s'écarte le ]^u& 
de la ligne de repos. ( Voyez NoeuD* ) 

Vibration , s./.he corps sonore ei^ aeti<Hï sort de 
son état de repos par 4es ébranlements légers » mais 
sensibles, fréquents et success^, dont chaeun s'i^ 
pelle une vibration : ces vibmiidns, communiquées a 
Tair, portent à ToretUe , piBu* ce véhicule, la sensation 
du son , et ce son est grave ou aigu selon que les vt- 
iraiions sont plus ou moins fréquentes dan^ le même 
temps. ( Voyea Son. ) 

ViGABiER, 1/. H. Mot fiuniUer par lequel les musi- 
ciens d'église expriment ce que font ceux d'entre eux 
qui courent de ville en ville , et de cathédrale en ca- 
thédrale , pour attraper quelques rétributions , et vir 
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vre aux dépens des maitres de musique qui sont sur 
lepr route, 

Vide. Gordeé'vide, ou corde^-joiir; c est siu* les in- 
struments à manche , tels que la viole ou le violon ^ 
le son qu on tire de la coi*de dans toute sa longueur , 
depuis le sillet jusqu'au chevalet, sans y placer au* 
cun doi§té 

Ije son des cardes^vide est non seulement plus 
grave , mais plus résonnant et plus plein que quand 
pn y pose quelque doigt ; ce qui vient de la mollesse 
du doigt qui gène et intercepte le jeu des vibrations: 
cette différence fait que les bons joueurs de violon évi- 
tent de toucher les çordes-à-videy pour ôter cette iné- 
dite de timbre qui fait un mauvais effet quand elle 
n est pas dispensée à propos. Cette manière d'exécu- 
ter e»^ des positions recherchées , qui augmentent 
)a difficulté du jeu; mais aussi quand on en a une fois 
acquis Thabitude , on est vraiinent maitre de son in- 
strument ; et, dans les tons les plus difficiles, 1 eirécu- 
tion marche alors comme dans les plus aisés. 

Vif , vivement ^ en italien vivace: ce mot marque un 
inouvement gai, prompt, animé, une exécution har- 
di^ et pldne de feu. 

ViLLANELLE, $,f. Sorte de danse rustique , dont 1 air 
doit être gai, marqué , d'une mesure très sensible : le 
fond de cçt air est ordinairement un couplet assez, 
simple, sur lequel on fiiit ensuite des doubles ou va- 
riations. (Voyez Double, Vabutions. ) 

Viole, s./. G est ainsi qu on appelle, dans lamusî» 
que italienne, cette partie de remplissage qu'on ap- 
pelle , dans la musique firaiiçoise , quinte oy taille ; car 
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les François doublent souvent cette partie , €■ ést-àKlire 
en font deux pour une; ce que ne font jamais les Ita- 
liens, haviok sert à lier les dessus aux basses, et à 
remplir d'une manière haitnonîeuse le trop grand vide 
qui resteroit entre deux; c'est pourquoi la nioie est 
toujours nécessaire pour Taccord du tout, même quand 
elle ne iait que jouer la ba3se à Toctave, comifie il ar- 
rive souvent dans la musique italienne. 

ViOLo^. Sympboniste qui joue du violon dans un 
orchestre. Les viokfns se diyiseiit ordinairement en 
premiers , qui jouent te premier dessus., et seconds , 
qui jouent le second dessus : chacune des d«ux parties 
a son chef ou guide, qui s'appelle aussi le premier; 
savoir, le premier des premiers , et le premier des se- 
conds. Le premier des premiers violons s'appelle aussi 
premier violon tout court; il est chef de tout l'or- 
chesOre; c'est lui quî donne l'aceord, qui guide tous 
\ts symphonistes, qui les remet quand ils manquent, 
et sur lequel ils doivent tous se régler; 

Virgule. C'est ainsi que nos anciens musiciens 
appeloient cette partie de la note qu'on a depuis ap 
pelée la queue. ( Voyez Queue. ) 

Vite, en italien /presto. Ce mot, à la tête d'tm air, 
indique le plus prompt de tous les mouvements; et il 
n'a- après lui que son superlatif prestissimo ou prestO' 
assdfiy très vite. 

VivAGE. Voyez Vif, 

Unisson, s. m. Union de deux sons qui sont an 
ménïe degré, dont l'un ti'est ni plus grave ni plus 
aigu que l'autre , et dont Fintei^vaUe ^ étant nul , ne 
donne qu'un rapport d'égalité . 
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Si deux cordes sont de tuêine matière , égalés en 
longueur , en grosseur , et également tendues , ellçs 
seront à ïunisson : mais il est faux de dire que deux 
sons à V unisson se confondent si parfaitement, et aient 
une telle identité^que l'oreille ne puisse les distingueir ; 
car ils peuvent différer de beaucoup quant au timbre 
et quant au degré de force; une cloche peut être à 
Y unisson d'une corde de guitare, une vielle à ïunisson 
d'une flûte , et Ton n'en confondra point les sons. , 

Le zéro n'est pas un nombre, ni V unisson un inter- 
valle ; mais ïunisson est à la série des intervalles ce 
qu'est le zéro à la série des nombres ; c'est le terme 
d'où ils partent, c'est le point de leur commencement. 

Ce qui constitue ïunisson , c'est l'égalité du nombre 
des vibrations faites en temps égaux par deux sons : 
dès qu'il y a inégalité entre les nombres.de ces vibra- 
tions, il y a intervalle entre les sons qui les donnent» 
(Voyez Corde , Vibration. ) 

,0n s'est beaucoup tourmenté pour savoir si ïunis^ 
son étoit une consonnance : Aristote prétend. que non; 
Mûris assure que si; et le P. Mersenne se range à ce 
dernier avis. Comme cela dépend de la définition.du 
mot œnsonnance y je ne vois pas quelle dispute il p^ut 
y avoir là-dessus : si l'on n'entend par ce mot conson- 
nonce qu'une union de deux sons agréables à l'oreille, 
ïunisson sera consonnance assurément, mais si. l'on y 
ajoute de plus une différence du grave à l'aigu , il est 
clair qu'il ne le sera pas. 

Une question plus importante est de savoir quel 
est le plus agréable à l'oreille de ïunisson on d'un in- 
tervalle consonnant, tel, par exemplie,.qiié l'octave 
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ou la quinte : tous ceux qui ont Toreille exercée & Thar- 
monie préfèrent l'accord des consonnances à ndentité 
de V unisson} mais tous ceux qui, sans habitude de 
rtiarmonie, notit, si jose parler ainsi, nul préjugé 
dans Foreille, portent un jugement contraire; Yunisson 
seul leur plaît, ou, tout au plus, Toctave; tout autre 
intervalle leur paroit discordant: d'où il s'ensuivroit, 
ce me semble , que Tbarmonie la plus naturelle , et 
par conséquent la meilleure, est à V unisson. (Voyeas 
Harmonie. ) 

C'est une observation connue de tous les musiciens 
que celle du frémissement et de la résonnance d'une 
corde au son d'une autre corde montée à Tunisson de 
la première, ou même à son octave, ou même à l'oc* 
tave de sa quinte , etc. 

Voici comme on explique ce phénomène. 

Le son d'une cord^ A met Pair en mouvement; si 
une autre corde B se trouve dans la sphère du mou* 
vement de cet air, il agira sur elle. Chaque corde 
n'est susceptible, dans un temps donné, que d'un 
certain nombre de vibrations ; si les vibrations dont 
la corde B est susceptible sont égales en nonibre à 
celles de la corde A, l'air ébranlé par l'une agissant 
sur l'autre , et la trouvant disposée à un mouvement 
semblable à celui qu'il a reçu, le lui communique; les 
deux cordes marchant ainsi de pas égal , toiites les 
impulsions que l'air reçoit de la corde A, et qu'il com-» 
munique à la corde B, sont coïncidentes avec les vi- 
brations de cette corde , et par conséquent augmen- 
teront son mouvement, loin de le pontrarier : ce mou- 
vement, ainsi successivement augmenté, ira bientôt 
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jusqu'à un frémissement sensible; alors la corde 
B rendra du son ; car toute corde sonore qui frémit , 
sonne ; et ce son sera nécessairement à Yunisson de 
celui de la corde A. 

Par la même raison , Toctave aiguë frémira et ré* 
sonnera aussi; mais moins fortement que Yunisson^; 
parceque la coïncidence des vibrations et par consé- 
quent rimpulsion de Fair y est moins fréquente de la 
moitié: elle Test encore moins dans la douzième ou 
quinte redoublée , et moins dans la dix-septième ou 
tierce majeure triplée , dernière des oonsonnances 
qui frémisse et résonne sensiblement et directement; 
car quant à la tierce mineure et aux sixtes , elles ne 
résonnent que par combinaison. 

Toutes les fois que les nombres des vibrations dont 
deux cordes sont susceptibles en temps égal sont 
commensurables , on ne peut douter que le son de 
Tune ne communique à lautre quelque ébranlement 
par Taliquote commune ; mais cet ébranlement n'étant 
plus sensible au-delà des quatre accords précédents , 
il est compté pour rien dans tout le reste. (Voyez 

GONSONNANCE. ) 

Il parott, par cette explication y qu'un son n'en fait 
jamais résonner un autre qu'en vertu de quelque untV- 
son ; car un son quelconque donne toujours Yunisson 
de ses aliquotes : mais comme il ne sauroit donner 
Yunisson de ses multiples , il s'ensuit qu'une corde 
sonore en mouvement n'en peut jamais feire résonner 
ni frémir une plus grave qu elle. Sur quoi l'on peut 
juger de la vérité de l'expérience dont M. RameffU 
tire l'origine du mode mineur. 
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Unissoni. Ce mot italieii , écrit tout au long ou en 
abrégé dans une partition sur la portée vide du decond 
\io1on, marque quil doit jouer à Tunisson sur la 
partie du premier ; et ce même mot , écrit sur la por- 
tée vide du premier violon, marque qu'il doit jouer à 
Funisson sur la partie du chant. 

Unité de mélodie. Tous les beaux-arts ont quelque 
unité d'oh]et^ source du plaisir qu ils donnent à Tesprit; 
car Tattention partagée ne se repose nulle part , et 
quand deux objets nous occupent, c'est une preuve 
qu'aucun des deux ne nous satisfait. Il y a dans la 
musique une un tï^ successive qui se rapporte au sujet 
et par laquelle toutes les parties bien liées composent 
un seul tout, dont on aperçoit Tensemble et tous les 
rapports. 

Mais il y a une unité d'objet plus fine , plus simul- 
tanée , et d'où n^it, sans qu'on y songe , l'énergie de 
la musique et la force de ses expressions. 

Lorsque j'entends chanter nos psaumes à quatre 
parties, je commence toujours par être saisi, ravi de 
cette harmonie pleine et nerveuse ; et les premiers ac' 
cords, quand ils sont entonnés bien juste, m'émeu- 
vent j usqu'à frissonner : mais à peine en ai-je écouté la 
suite pendant quelques minutes, que mon attention 
se relâche, le bruit m'étourdit peu-à-peu; bientôt il 
me lasse , et je suis enfin ennuyé de n'entendre que 
des accords. 

Cet effet ne m'arrive point quand, j'entends de 
bonne musique moderne, quoique l'harmonie en soit 
znoins vigoureuse ; et je me souviens qu'à l'Opéra de 
Venise, loin qu'un bel air bien exécuté m ait jamais 
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ennuyé, je lui donnois, quelque long qu'il fût, une 
attention toujours nouvelle, et l'écoutois avec plus 
d mtérét à la fin qu'au commencement. 

Cette différence vient de celle du caractère des 
deux musiques, dont Tune n'est seulement qu'une 
suite d'accords , et l'autre est une suite de chant: or le 
plaisir de l'harmonie n'est qu'un plaisir de pure sen- 
sation, et la jouissance des sens est toujotirs courte; 
la satiété et l'enqui la suivent de près ; mais le plaisir 
de la mélodie et du chant est un plaisir d'intérêt et de 
sentiment qui parle au cœur, et que l'artiste peut 
toujours soutenir et renouveler à force de génie. 

La musique doit donc nécessairement chanter pour 
toucher, pour plaire , pour soutenir l'intérêt et l'atten- 
tion. Mais comment, dans nos systèmes d'accords 
et d'harmonie, la musique s'y prendra-t-elle pour 
chanter? si chaque partie a son chant propre, tous ces 
chants, entendus à-la-fois, se détruiront mutuelle- 
ment, et ne feront plus de chant ; si toutes les parties 
font le même chant, l'un aura plus d'harmonie, et le 
concert sera tout à l'unisson. 

La manière dont un instinct musical, un certain 
sentiment sourd du génie a levé cette difficulté sans 
la voir , et en a même tiré avantage , est bien remar- 
quable: l'harmonie, qui devroit étouffer la mélodie, 
l'anime , la renforce , la détermine : les diverses par- 
ties , sans se confondre , concourent au même effet ; 
et quoique chacune d'elle paroisse avoir son chant 
propre, de toutes ces parties réunies on n'entend 
sortir qu'un seul et même chant. C'est là ce que j'ap- 
pelle unité de mélodie, 

XV. 20 
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Voici comment rharmonie concourt elle-même à 
cette unité, loin d'y nuire. Ce sont nos modes qui ca- 
ractérisent nos chsmts , et nos modes sont fondés sur 
notre harmonie : toutes les fois donc qu« Tiiarmonie 
renforce ou détermine le sentiment du mode et de 

« 

la modulation y elle ajoute à l'expression du chant, 
pourvu qu'elle ne le couvre pas. 

L'art du compositeur est donc, relativement à l'umï^ 
de mélodie, i® quand le mode n'est pas assez déter- 
miné par le chant, de le déterminer mieux par l'har- 
monie ; 2^ de choisir et tourner ses accords de ma- 
nière que le son le plus saillant soit toujours celui qui 
chante, et que celui qui le fait mieux sortir soit à 
la hasse; 3^ d'ajouter à l'énergie de chaque passsige 
par des accords durs, si l'expression est dure, et doux, 
si l'expression est douce ; 4^ d'avoir égard dans la tour- 
nure de l'accompagnefnent au forte-piano de la mé; 
lodie; 5*^ enfin de faire en sorte que le chant des au- 
tres parties , loin de contrarier celui de la partie prin- 
cipale, le soutienne, le seconde, et lui donne un plus 
vif accent. 

M. Rameau, pour prouver que l'énergie de la mu- 
sique vient toute de l'harmonie , donne l'exemple d'un 
même intervalle , qu'il appelle un même chant, lequel 
prend des caractères tout différents selon les diverses, 
manières de l'accompagner. M. Rameau n'a pas vu 
qu'il prouvoit tout le contraire de ce qu'il vouloit 
prouver; car dans tous les exempljes qu'il donne, l'ac- 
compagnement de la basse ne spr.^ qu'à déterminer le 
chant: un simple intervalle n'-est pas un chant, il 
ne devient chant que quand il a sa place assignée dans. 
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le mode; et la basse, en déterminant le mode et le 
lieu du mode qu occupe cet intervalle, détermine 
alors cet intervalle à être t^ ou tel chant ; de soite 
que si, par ce qui précède l'intervalle dans la même 
parée , on détermine bien le lieu qu'il a dans sa mo- 
dulation, je soutiens qu^il aura son effet sans aucune 
basse: ainsi Tharmonie nagit, dans cette occasion, 
qu'en déterminant la mélodie à être telle ou telle ; et 
c'est purement comme mélodie que Tintervall^ a dif- 
férentes expressions selon le lieu du mode où il est 
employé. 

Vunité de mélodie exige bien qu'on n'entende ja- 
mais deux mélodies à-la-fois, mais non pas que la 
mélodie 9e passe jamais d'une partie à l'autre ; au Gon** 
traire, il y a souvent de l'élégance et du goût à mé- 
nager à propos ce passage , même du chant à l'ac- 
compa|[nement , pourvu que la parole soit toujours 
entendue : il y a même des harmonies savantes et 
bien ménagées , où la mélodie , sans être dans aucune 
partie, résulte seulement de l'effet du tout: on en 
trouvera {Planche M. ^figure 7) un exemple , qui , bien 
que grossier, suffit pour faire entendre ce qne je veux 
dire. 

Il faudroit un traité pour montrer en détail l'ap- 
plication de ce principe aux duo y trio^ quatuor^ 
aux chceurs, aux pièces de symphonie; les hommes 
de génie en découvriront suffisamment l'étendue et 
l'usage, et leurs ouvrages en instruiront les autres. 
Je conclus donc, et je dis que du principe que je viens 
d'établir il s'ensuit, premièrement , que toute musi- 
que qui ne chante point est ennuyeuse, quelque har- 
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motiie quelle puisse avoir; secondement, que toute 
musique où Ion distingue plusieurs chants simul- 
tanés est mauvaise , et qu'il en résulte le même effet 
que de deux ou plusieurs discours prononcés à-la-fois 
sur le même ton. Par ce jugement, qui n'admet tiuUe 
exception, Ton voh ce qu'on doit penser de ces mer- 
veilleuses musiques où un air sert d'aocon^pagoement 
à un autre air. 

C'est dans ce principe de Yunitéée mélodie, que leô 
Italiens ont senti et suivi sans le cônnottre, mais que 
les François n'ont ni connu ni suivi ; c'est, dis-je, dam 
ce grand principe que consiste la diflRerènce essentielle 
des deux musiques ; et c'est , je crois , ce qu'en dira 
tout juge impartial qui voudra donner à l'une et à 
l'autre la même attention , si toutefois la chose eèt 
possible. 

Lorsque j'eus découvert ce priocipe, je toulus, 
avant de le proposer , en essayer l'application par moi- 
ikiéme : cet essai produisit le Devin du village; après 
le succès , j'en parlai dans ma Lettre sur la Musique 
française. C'est aux maîtres de l'art à juger si le prin- 
cipe est bon , et si j'ai bien suivi les régies qui en 
découlent. 

Cnivoqtjes, adj. Les consonnances univoques sont 
l'octave et ses répliques , parceque toutes portent le 
même nom. Ptolémée fut le premier qui les appela 
ainsi. 

Vocal, ad/. Qui appartient au chant des voix: tour 
de chant vocal; musique vocale. 

Vocale. On prend quelquefois sttbstântiv«*ient cti 
adjectif pour exprimer la partie de la musique q*i 
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s'exécnte par des voix: Les symphonies dun tel opéra, 
sont assez bienfaiteSy mais^ la vocale est mauvaise. 

Voix, s.f. (a saoune de tous les sons qu'un hoiomc; 
peut, en pariant, enchantant, en criant, tirer de son 
organe, forme ce qu'on appelle ^si,yoix; et les qua* 
lités de cettç voix dépendent au^si de celles des sons 
qui la forn^nt. Ainsi l'on «doit d'abord applifquer à 1^ 
voix tout ce que j'ai dit du son e;n général. (Voy. Son.) 

Les physiciens distin^iiient dans l'homme diffé- 
rentes sortes die voix; ou , si l'on vçut , il^ considèrent 
la même voix sous différente^ fiaces :. 

I ^ Gomme un simple son , tel qjue le cri des enfants ; 

20 Comme un son articulé, t»l qu'il est dans la 
parole; 

3^ Dans le chant, qui ajoute à la parole, la modu- 
lation et la variété, des tons ; 

49 Dans la déclamation, qui parent dépendre d'une 
nouvelle modification dans le son et dans la sub-r 
stance même de la voix; modification différente de 
eelle dû chant et de celle de la parole , puisqu'elle 
peut s'unir à l'une et à l'autre, ou en être retranchée* 

On peut voir dans l'Encydiopédic, à l'article Décla-i 
motion des anciens^ d'où ces di visions sont tirées , l'ex- 
plication que donne M. Duclbs de ces diff^entes sor** 
tes de voix. Je me contenterai de transcrire ici ce qu'il 
dit de la voix chantante ou musicale , la seule qui se 
rapporte à mon sujet. 

« Les anciens musiciens ont établi , après Aris<« 
* toxène , i<> que la voix de ehant passe d'un degré d'é* 
« lévation ou d.'abaissement à un autre degré, c'est-à- 
« dire I d'un ton à L'autre, par saut, sans parcourir 
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«Tintervalle qui les sépare; au lieu que celle du dis- 
tt cours s'élève et s'abaisse par un mouvement con- 
« tinu ; 2^ que la voix de chant se soutient sur le même 
ff ton , considéré comme un point indivisible , ce qui 
« n'arrive pas dans la simple prononciation. 

« Cette marche par sauts et avec des repos est en 
« effet celle de la voix de chant : mais n'y a-t-il rien de 
A plus dans le chant? Il y a eu une déclamation tragi- 
« que qui admettoit le passage par saut d'un ton à lau- 
« tre , et le repos sur un ton ; on remarque la même 
« chose dans certains orateurs: cependant cette déda- 
« mation est encore différente de la voix de chant. 

«M. Dodardy qui joignit à l'esprit de discus^n 
< et de recherche la plus grande connoissance de la 
«physique, de l'anatomie, et du jeu des parties du 
ff corps humain, avoit particulièrement porté sou at- 
« tention sur les organes de la voix. Il observe, i* que 
n tel homme , dont la voix de parole est déplaisante , a 
« le chant très agréable , et au contraire ; 2** que si nous 
«n'avons pas entendu chanter quelqu'un, quelque 
« connoissance que nous ayons de sa voix de parole, 
ft nous ne le reconnoltrons pas à sa voix de chant. 

« M. Dodard , en continuant ses recherches , décou- 
« vrit que dans la voix de chant il y a, de plus que 
« dans celle de la parole, un mouvement de tout le la- 
«rynx, c est-à-dire de la partie de la trachée-artère 
<i qui forme comme un nouveau canal qui se termine 
« à la glotte , qui en enveloppe et soutient les muscles. 
« TjdL différence entre les deux voix vient donc de celle 
« qu'il y a entre le larynx assis et en repos sur ses at- 
« taches , dans la parole , et ce même larynx suspendu 
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<rsur ses àttaches^, en action, et mû par un balance- 
« ment de haut en bas et de bas en haut. Ce balance- 
« ment peut se comparer au mouvement des oiseaux 
ft qui planent , ou des poissons qui se soutiennent à la 
« même place contre* le fil de Feau ; quoique les ailes 
ic des uns et les nageoires des autres paroissent immo- 
ff biles à Tceil , elles font de continuelles vibrations , 
» mais si courtes et si promptes , qu elles somt imper- 
«ceptibles. 

« Le balancement du larynx produit, dans la voix 
« de cbant, une espèce d'ondulation qui n^est pas dans 
« la simple parole. L'ondulation soutenue et modérée 
« dans les belles voix se feit trop sentir dans les voix 
tt chevrotantes ou foibles. Cette ondulation ne doit pas 
« se confondre avec les cadences et les roulements , 
« qui- se font par des mouvements très prompts et très 
« délicats de ! ouverture de la glotte, et qui sont com- 
tt posés de Tintervalle d'un ton ou d'un demi-ton. 

«La voix^ soit du chant, soit de la parole, Vient 
« tout entière de la glotte pour le son- et pour le ton ; 
« mais l'ondulation vient entièrement dû-balancement 
« de tout le larynx^ elle ne JFait point partie de la voix^ 
I» mais elle en affocte la totalité. 

«Il résulte de ce qui vient d'être exposé^que la 
« voix de chant consiste dans là marche par saut d'un 
« ton à un autre, dans le séjour sur les tons , et dans 
« cette ondulation du larynx qui affecte la totalité et 
« la substance même du son. » 

Quoique cette explication soit très nette et très phi- 
losophique, elle laisse, à mon avis, quelque chose à 
désirer , et ce caractère d'ondulation donné par le ba- 
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lanceiûeût du larynx à la voix de chant ne me paroit 
pas lui être plus essentiel que la marche par sauts, et 
le séjour siir les tons, qui , de Tayeu de M. Duclos, ne 
sont pas pour cette voix des caractèi^es spécifiques. 

Car y premièrement y on peut à volonté donner ou 
ôter à la voix cette ondulation quand on chante y et 
lou n'en chante pas moii^s quand on file un son tout 
uni sans a,ucune espèce d'ondulation ; secQ^dement, 
les sons des instruments ne diffèrent en aucune sort^ 
de ceux de la voix chantante , qua9,t h. içnr nature de 
sons musicaux , et n ont rien par eux-méme^ de cette 
ondulation ; troisièmement, cette ondoiation se forme 
dans le ton et non dans le timbre : la prepve en est 
que, sur le violon et sur d autres instrumenta» on 
imite cette ondulation , non par aucun balancement 
semblable au mouvement supposé du larynx , mais 
par un balancement du doigt sur U corde , laqjueUe 
ainsi raccourcie et ralongée alternativement et^pres^ 
que imperceptiblement , rend deux 90ns a}ter.natifs à 
mes^re que le doigt s^ recule qu s avaAce, Ainsi Ton- 
dulation , quoi qu'en dise M. Pod^ird» ne consiste pas 
dans ua balancement très léger du \néme soq , mais 
dans laltération plus ou moins fréquente de deux 
sons trè^ voisins ; et quand le& sons sont trop éloignés 
et que les secousses alteirnatives sont trop rudes, alors 
londulation devient chevrotement. 

. J^ penserois que le vrai caractère dj,stjinctif de la 
voiz de chant e^t de former des sons ^ppréçial^les dont 
on peut prendre ou sentir runisj)pn ^ et de passer de 
1 un à l'autre par des intervalles harmoniques et com- 
mensurables , au lien que , dans la voix parlante , ou 
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les sons ne sont pas assez soutenus, et, pour ainsi 
dire , assez un pour pouvoir être appréciés > ou les 
intervalles qui les séparent ne sont point assez har- 
moniques , ni leurs rapports assez simple^. 

Les observations qu a faites M. Dpdard siu* les dif- 
férences de la voix de parole , et de la vçix de chant 
dans le même homme , loin de contrarier cette expli- . 
cation, la confirment; car, comme il y a des langues 
plus ou moins harmonieuses , dont les accents sont 
plus ou moins musicaux , on remarque ai^ssi dans ces 
langues que les voix de. parole et de chant se rappro- 
chent ou s'éloignent d^ns la même proportion: ainsi, 
comme la langue itaUeçne est plu^ n^u^fip^le que la 
françoise, la parole s'y éloigne moins du chant; et il 
est pl44§ aisé d'y reconnoître au chant l'homme qu'on, 
a entendu parler. D^qs ^nq l^gue qui seroit tout har- 
monieuse, conune étoU au çoippiencem^^t la langue 
grecque, la difFçrence (Je la voix de parole à la voix 
de cfaapt seroit nulle; on n'ajuroit que la méii\e voix 
pour parler et pour chanter : peiit-étre p^t-çe ^Uf^ore 
aujourd'hui l^ cas de^ Ç}iinp^s. 

En vpilà tçop peut-être si^jr los dif^re^ts genrçs de 
voix : je, reviens à la voix, ^^ çh^t , qt je i^'y bornerai 
dans le reste de cet article* 

Chs^que individu a sa voix p^ir^culièrq qui se distin- 
gue de toute autre voix par quelque différence pro- 
pre, comme un visage se di^^tingt^e d'up s^^i^re; mais 
il y a aussi de ces différences qui sont CQmmunes à 
plusieurs , et qui , formant autai^t d'espèces de voix , 
demati^ejpit pour chacune i^ue dénomio^Uon parti- 
culière. 
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Le caractère le plus général qui distingue les voi'x 
n est pas celui qui se tiré de leur timbre ou de leur 
volume, mais du degré qu^occupe ce volume dans le 
système général des sons. 

On distingue donc généralement les voix en deux 
dasses; savoir, les voix aiguës , et les voix graves. La 
différence commune des unes aux autres est à peu 
près d une octave ; ee qui fait que les voix aiguës chan- 
tent réellement à Toctave des voix graves, quand e^les. 
semblent chanter à Tunissou;. 

Les voix graves sont les plus ordinaires aux hom- 
mes faits ; les voix aiguës sont celles des femmes : les 
eunuques et les eniants ont aussi à peu. près le même 
diapason de tnyix que les femmes ; tous les hommes 
en peuvent même approcher en chantant le fausset : 
mais, de toutes les voix aiguës, il faut convenir*, mal* 
gré la prévention des Italiens pour les castrati , quHl 
n'y en a point d'espèce comparaUe à celle des fem- 
mes ni pour Tétendue ni pour la beauté du timbre; 
I^ voix des enfants a peu de consistance , et n a pràit 
de bas ; celle des eunuques, au contraire , n a d'éclat 
que dans le haut; et pour le feusset, c'est le plus 
désagréable de tous les timbrés de la voix humaine: il 
suffit , pour en convenir, d'écouter à Paris les chœurs 
du concert spirituel, et d'en comparer les dessus avec 
ceux de l'Opéra. 

Tous ces différents diapasons réunis et mis en or- 
dre forment une étendue générale d'à peu près trois 
octaves , qu'on a divisées en quatre parties, dont trois, 
appelées haute<ontre^ taiUe et basse ^ appartiennent aux 
^oix graves ; et la quatrième seulement, qu'on appelle 
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dessus , est assignée aux voix aiguës : sur quoi voici 
quelques remarques qui se présentent. 

I. Selon la portée des voix ordinaires , qu'on peut 
fixer à peu près à une dixième majeure , en mettant 
deux degi'és d'intervalle entre chaque espèce de voix 
et celle qui la suit , ce qui est toute la différence qu on 
peut leur donner , le système général des voix humai- 
nes daas les deux sexes, qu'on fait passer trois octaves, 
ne devroit enfermer que deux octaves et deux tons: 
c'étoit en effet à cette étendue que se bornèrent les 
quatre parties de la musique long-temps après l'in* 
vention du contre-^point, comme on le voit dans les 
compositions du quatorzième siècle, où la même 
clef, sur quatre positions successives , de ligne en 
ligne , sert pour la basse , qu'ils appeloient tenor^ pour 
la taille, qu'ils appeloient contratenor^ pour la haute- 
contre, qu'ils appeloient mottetus, et pour le dessus, 
qu'ils appeloient triplum. Cette distribution devoit ren- 
dre, à la vérité, la composition plus difficile, mais en 
même temps l'harmonie plus serrée et plus agréable. 

H. Pour pousser le système vocal à l'étendue de 
trois octaves avec la gradation dont je viens de parler, 
il faudroit six parties au lieu de quatre ; et rien ne 
seroit plus naturel que cette division , non par rap- 
port à l'harmonie , qui ne comporte pas tant de sons 
différents , mais par rapport aux tjoix , qui sont ac- 
tuellement assez mal distribuées : en effet pourquoi 
trois parties dans les voix d'hommes et une seulement 
dans les voix de femmes, si la totalité de celles-ci ren- 
ferme une aussi grande étendue que la totalité des 
autres? Qu'on mesure l'intervalle des sons les plus 
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aigus des voix féminines les plus aiguës aux sons les 
plus graves des voix féminiaes les plus graves, quoa 
fasse la même chose pour les voix d'hommes; et non 
seulement on n y trouvera pas une différence suffi- 
sante pour étabUr trois parties d'un côté et une seule 
de Tautre, mais cette différence même, s'il y en a, se 
réduira à très peu de chose. Pour juger sainqaient de 
cela , il ne faut pas se borner à lexamen des choses 
telles qu elles sont, mais voir encore ce qu'elles pour^ 
roient être , ^t considérer que l'usage cçntiibu^ beau- 
coup à former les vqix sur le caractère qu'on veut 
leur donner. En France, ou l'on veut d^s basses, des 
hautes-contrç, et où l'on ne fait aucun cas des bas-des- 
sus , les votj:. d'hommes prennept différents caractères,, 
et les voix de femmes n'en gardent qu'un ^ul : mais en 
Italie, où l'on fait autant de cas d'un beau bas-dessus 
que de la voix la plus aiguë , il se trouve parmi les 
femmes de très belles voix graves qu'ils appellent coit- 
traltiy et de. très belles voix aiguës qu'ils appellent 
soprani : au contraire, en voix d'hommes récitantes^ 
ils n'ont que des ter^ri : de sorte que s'il n'y a qu'un 
caractère de voix de femmes dans nos opéra , dans les 
leurs il n'y a qu'un caractère de voix d'hommes. 

A l'égard des choeurs , si généralement les parties 
en sont distribuées en Italie comme en France, c'est 
un usage universel, mais arbitraire, qui n'a pmnt de 
fondement naturel. D'ailleurs n'admire-t-on pas en 
plusieurs lie^x , et singulièrement à Venise, de très 
belles mnsiques à grand chœur , exécutées unique- 
ment par de jeunes filles? 

III. Le trop grand élpignement des voix entre elles y 
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^i leur feiit à tontes excéder leur portée , oblige 
souvent d'en subdiviser plusieurs : c'est ainsi qu'on 
divise les basses en basses-contre et basses-tailles, les 
tailles en hautes-tailles et concordants, les dessus en 
premiers et seconds; mais dans tout cela on n'aper- 
çoit rien de fixe, rien de réglé sur quelque principe. 
L'esprit général des compositeurs François est toujours 
de forcer les voix pour les faire crier plutôt que chan- 
ter : c'est pour cela qu'on paroit aujourd'hui se borner 
aux basses et hautes-contre, qui sont dans les deux 
extrêmes. A l'égard de la taille , partie si naturelle à 
l'homme qu'on l'appelle voix humaine par excellence , 
elle est déjà bannie de nos opéra , où Ton ne veut rien 
* de naturel ; et , par la même raison , elle ne tardera pas 
à l'être de toute la musique Françoise. 

On distingue encore lés voix par beaucoup d'autres 
différences que celles du grave à l'aigu. Il y a des 
voix Fortes dont les sons sont Forts et bruyants; des 
voix douces dont les sons sont doux et flûtes; de 
'grandes voix qui ont beaucoup d'étendue; de belles 
voix dont les sons sont pleins, justes et harmonieux : 
il y a aussi les contraires de tout cela. Il y a des voix 
dures et pesantes; il y a des voix flexibles et légères, 
il y en a dont les beaux sons sont inégalement distri- 
bués, aux unes dans le haut , à d'autres dans le médium , 
à d'autres dans le bas : il y a aussi des voix égales , 
qui Font sentir le même timbre dans toute leur éten- 
due. C'est au compositeur à tirer parti de chaque 
voix^ par ce que son caractère a de plus avantageux. 
En Italie, où chaque Fois qu'on remet au théâtre un 
opéra c'est toujours de nouvelle musique, les com- 
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positeurs ont toujours grand som d'approprier tous 
les rôles aux voix qui les doivent chanter. Mais en 
France, où la même musique dure des siècles, il faut 
que chaque rôle serve toujours à toutes les voix de 
même espèce ; et c'est peut-être une des raisons pour- 
quoi le chant françois, loin d'acquérir aucune per- 
fection , devient de jour en jour plus tratnant et plus 

» 

lourd. 

' La votx la plus étendue > la plus flexible » lâ plus 
douce, la plus harmonieuse qui peut-être ait jamais 
existé, paroit avoir été celle du chevalier Bakhasar 
Ferri, Pérou&in, dans le siècle dernier, chanteur 
unique et prodigieux, que s'arrachoient tour-à-tour 
les souverains de TEurope , qui fut comblé de biens 
et d'honneurs durant sa vie, et dont toutes les muses 
d'Italie célébrèrent à l'envi les talents et la gloire 
après sa mort. Tous les écrits faits à la louange de ce 
musicien célèbre respirent le ravissement, l'enthou- 
siasme; et l'accord de tous ses contemporains montre 
qu'un talent si parfait et si rare étoit même au-dessus 
de l'envie. Rien , disent*ils , ne peut exprimer l'éclat 
de sa voix ni les grâces de son chant ; il avoit au plus 
haut degré tous les caractères de perfection dans tous 
les genres ; il étoit gai , 6er , grave , tendre à sa volonté, 
et les cœurs se fondoient à son pathétique. Parmi l'in- 
finité de tours de force qu'il faisoit de sa voix y je n'en 
citerai qu'un seul : il montoit et redescendoit tout 
d'une haleine deux octaves pleines par un trille con- 
tinuel marqué sur tous les degrés chromatiques, avec 
tant de justesse, quoique sans accompagnement, que 
si Ton venoit à frapper brusquement cet accompa- 
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gnement sous la note où il se trouvoit, soit bémol , 
soit dièse; on sentoit à Tinstant laccord d'une justesse 
à surprendre tous les auditeurs. 

On appelle encore voix les parties vocales et réci- 
tantes pour lesquelles une pièce de musique est com- 
posée; ainsi Ton dit un mottet à voix seule, au lieu de 
dire un mottet en récit; une cantate à deux voix^ au 
lieu de dire une cantate en duo ou à deux parties , etc. 
(Voyez Duo, Tmo, etc. ) 

VoLTE, s.f. Sorte d'air à trois temps, propre à une 
danse de même nom, laquelle est composée de beau- 
coup de tours et retours , d'où lui est venu le nom de 
volte: cette danse étoit une espèce de gaillarde, et n'est 
plus en usage depuis long-temps. 

Volume. Le volume d'une voix est l'étendue ou l'in- 
tervalle qui est entre le son le plus aigu et le son le 
plus grave qu'elle peut rendre. Le volume des voix les 
plus ordinaires est d'environ huit à neuf tons ; les plus 
grandes voix ne passent guère les deux octaves en 
'sons bien justes et bien pleins. 

Upinge. Sorte de chanson consacrée à Diane parmi 
les Grecs. (Voyez Chanson.) 

Vt. La première des six syllabes de la gamme de 
l'Arétin , laquelle répond à la lettre C. 

Par la méthode des transpositions on appelle tou- 
jours ut la tonique des modes majeurs et la mé- 
diante des modes mineurs. ( Voyez Gamme , Transpo- 
sition. ) 

Les Italiens, trouvant cette syllabe ut trop sourde, 
lui substituent, en solfiant, la syllabe do. 
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Z, 


2^A. Syllabe par laquelle on distingue , dans le plain- 
42hant, le si bémol du si naUiJrel, auquel on laisse le 
nom de si. 
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